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PREFAZIONE 



L'umana fantasia in fatto di musica è di una 
variabilità e direi quasi di una insaziabilità che 
non ha limiti. 

Nelle arti imitative la fantasia si ferma a 
ricercare la verosimiglianza, o la riproduzione 
delle cose conosciute. Nell'architettura invece 
e nella musica essa più è ricca di cognizioni e 
più spazia nel campo dell' ideale in cerca della 
novità assoluta. Questa è una delle cause per 
cui molti lavori di maestri antichi ed anche mo- 
derni vengono dimenticati. 

Lasciò scritto su questo argomento un no- 
stro grande filosofo: u E vi è pure, come una 
" architettura, come una pittura, come una poe- 
ti sia, un'espressione musicale per ogni epoca 
u e per ogni contrada. Perchè non istudiarla? 
a perchè non dissotterrare i frammenti che ne 
tt rimangono, e giacciono ignoti nella polvere de- 
" gli archivi e delle biblioteche? perchè nessuno 
u li cerca con amore e costanza ? Le cantilene 
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« nazionaK che la tradizione e le madri serbano 
^ sì lungo tempo al popolo, ma che vanno via 
" via perdendosi o sformandosi, perchè nessuno 
« pensa a raccoglierle? w 

Un certo risveglio nel sentimento verso le 
sorgenti del bello si è in qualche modo mani- 
festato nel periodo che corre fra la data delle 
parole su riportate (1841) e l'epoca presente. 

La prima segnatura grafica per istrumenti 
fu quella per il liuto col sistema detto intavo- 
latura. Con questo sistema abbiamo dei volumi 
nei quali sono raccolti tanti pensieri melodici, 
ma che dormono negletti per essersene dimen- 
ticata la lettura. 

Desideroso di fare qualche studio in pro- 
posito, visitai la biblioteca di Santa Cecilia, la 
quale, per essere di nuovo impianto, sotto la 
direzione del signor cav. Adolfo Berwin, è ab- 
bastanza provvista di cose antiche, nonché la 
sezione governativa unita alla medesima, ed altre 
più antiche di Roma. 

In seguito, incoraggiato da speciale commen- 
datizia dell'illustre M. comm. Filippo Marchetti, 
Direttore del Regio Liceo musicale di Roma, 
nome tanto caro all'arte, visitai altre delle più ira- 
portanti biblioteche del Regno, allo scopo di 
raccoghere dati certi per potere interpretare con 
sicurezza i diversi generi d'intavolature pel liuto, 
e richiamare alla memoria questo re degli istru- 
menti di quell'epoca, senza del quale non sarebbe 
possibile far gustare nessuna delle tante com- 



posizioni scritte per esso dai più insigni musi- 
cisti, per quasi tre secoli. 

Ho creduto perciò necessario far precedere 
tanto al liuto quanto alla musica scritta per 
esso qualche cenno storico atto a dimostrarne 
l'origine. E per ciò che riguarda la forma e lo 
sviluppo del detto istrumento, oltre ai libri più 
autorevoli, e gli strumenti stessi da me osser- 
vati, nei musei e nelle private raccolte, ho cre- 
duto bene attenermi progressivamente ai monu- 
menti d'arte pittorica e scultoria, essendoché i 
sommi artisti coltivarono la musica assieme al- 
l'arte, come Michelangelo che fu ad un tempo 
poeta e musicista, Leonardo da Vinci che da 
giovinetto fece un corso regolare di contrap- 
punto. Salvator Rosa, Bassani e tanti altri. Da 
ciò è facile supporre che nessuno dei più pro- 
vetti artisti abbia inventato a capriccio stru- 
menti musicali a semplice scopo di abbellire 
le proprie tele ed i propri marmi, ma bensì è 
da ritenere che essi si siano fermati a ritrarre 
i più pregevoli del loro tempo. 

Roma, 10 giugno 1889. 

Giuseppe Branzoli. 



NB. A questa pubblicazione farà seguito un mio Metodo ieo^ 
rico^pratico pel liuto, a caratteri moderni, contenente anche le regole 
per la lettura delFantica intavolatura. 



DELLA MUSICA 



1. — L'emanazione più sublime dello spirito umano nelle 
arti belle è la musica. « Essa non conosce altre leggi se 
« non che la irresistibile potenza del genio » (1). « Non è 
« un' arte imitativa, ma intieramente ideale quanto al suo 
« principio, incitativa ed espressiva quanto allo scopo » (2). 
« È un'arte sublime precisamente perchè, mancando di 
« mezzi per imitare la realtà, ella si -slancia al di là della 
« natura ordinaria in un mondo ideale, e, per la potenza 
« della celeste armonia, scuote le passioni umane. Una 
« cantata bene eseguita commuove, intenerisce, e produce 
« maggiore effetto che non un'opera di morale, la quale 
« convince la ragione, ma ci lascia freddi, senza portare il 
« più piccolo cambiamento nei nostri costumi » (3). « Nulla 
« evvi di si cattivo, insensato e feroce che le musicali note 
« non possano cangiare » (4). 

(1) Giovanni PaCini, Le mie memorie artistiche, continuazione 
di Filippo Cicconetti. Roma, tipografia Sinimberghi, 1872. 

(2) Rossini e la sua musica. Dal Raccoglitore fiorentino, 1841. 

(3) Memorie del dott. F. Antommabchi, Gli ultimi momenti di ' 
Napoleone I. Italia, 1827. 

(4) Shakespeare. — DelV influenza fisiologica e patologica del 
suono, del canto e della declamazione di Giuseppe Febrabio. Mi- 
lano, Placido Maria Visai, 1825. 
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« La musica è un'armonia del creato, un'eco del 
« mondo invisibile, una nota dell'accordo divino che l'intero 
« universo è chiamato ad esprimere un giorno. E voi come 
« volete afferrarla se non innalzandovi alla contemplazione 
« di questo universo, affacciandovi colla fede alle cose ia- 
« visibili, abbracciando nel vostro studio, nell'animo vostro 
« e nel vostro amore, tutto quanto il creato? E perchè 
« vorrete rimanervi accozzatori di note, trovatori di uà 
« giorno peggio, quando sta in voi consacrarvi sulla terra a 
« tal ministero che gli angioli soli nella credenza dei popoli 
« esercitano su nel cielo? » (1) « Il suono rappresenta la 
« parte più intima dell'assoluto matematico, cioè l'imma- 
ne nenzà eterna, come la luce ne idoleggia la parte este- 
« riore, cioè l'onnipresenza nello spazio senza limiti; l'uno 
« è lo strumento acustico e interno della armonia musicale, 
« è l'altra lo strumento visivo ed esterno dell'euritmia archi- 
le tettonica. Perciò il divino poeta, volendo ritrarre alla fan- 
« tasia il mondo spirituale ed eterno e la beatitudine infinita 
« de' suoi abitanti, fece quel mirabile intreccio di visi, di 
« canti, di melodie e di splendori per cui vinse sé stesso 
« nell'ultima delle sue cantiche » (2). 

2. — L'arte divina dei suoni (la vera definizione della 
quale forse non è ancora trovata) ebbe la sua origine da 
quell'ignoto, che, divenendo luce e riflettendone i raggi 
con una sola legge, stabili pure la ripercussione delle onde 
sonore. Di qui comincia l'armonia dell'universo, e la crea- 
zione di esseri provvisti di strumenti atti alle più infini- 
tesime gradazioni dei suoni. Gli augelli, ad esempio, furono 
i primi a godere di questo dono, dato ai medesimi per 
esprimere scambievolmente amore e dolore. 

L'uomo invece ha dovuto perfezionare da sé il suo 



(1) Giuseppe Mazzini, Della filosofia della musica. (Biblioteca 
universale, n. 33. Milano, Ed. Sonzogno, 1883). 

(2) Vincenzo Gioberti, Del buono e del bello, Firenze, Felice 
Le Monnier, 1853. 
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strumento; ragione per cui la musica è giunta assai più 
tardi delle altre arti sorelle al suo maggiore sviluppo. 
Dopo uno studio di secoli intorno agli esseri creati avanti 
di lui, l'uomo ha potuto giungere perfino a credere che 
nel canto degli augelli non solo si rinvenga una certa mu- 
sica, ma anche un linguaggio (1); quindi il Lussana nelle 
sue lezioni di frenologia (2), parlando dell'usignuolo, dice : 
« Gli animali hanno un linguaggio composto di interiezioni. 
« Ma un assieme di interiezioni non può forse dare un lin- 
< guaggio abbastanza espressivo? E le interiezioni non ser- 
« vono forse ad esprimere con suono più o meno articolato 
€ i diversi affetti dell'anima? Le sinfonie degli uccelli can- 
« tori non sarebbero forse altrettante canzoni di questo 
« genere ? Secondo il tedesco Bechstein il canto dell'usi- 
le gnolo contiene tutte le lettere del alfabeto, vocali e con- 
« sonanti, tranne le labiaU (b, f, m, p, v, e VrJ. Egli ci ha 
« regalato in iscritto le parole misteriose della canzone 
« amorosa di questo solitario abitatore dei boschi. A Du- 
« pont de Nemours parve tradurre la seguente strofa: 

« Dio dio dio dio dio dio dio dio dio 
« Kouioo trrrrmr itst 
« Lu lu lu ly ly ly li li li li 
« Kouioo didl li loulgli 
« Haguor, guor, kaui kauiol 
« Eouio, kououi kououi koui koui kouì koui 
gli gli gli ». 

Oltre il rosignuolo abbiamo altri uccelli cantatori ca- 
paci ad imparare qualche suono o canto, diverso dal loro, 
come il canarino, il cardellino (Frigello carduelis), la ca- 

(1) Il linguaggio degli animali, Apollonio da lyane pretendeva 
averlo bene imparato, fino dai tempi dei Greci, così pure Tianeo, Me- 
lampo, Tiresia e Talete, se vogliamo prestar fede al dire di Porfirio 
nel suo libro III. Pietro Martire ha scritta una relazione de' pesci 
canori ; cosi pure il conte Roberti ci lasciò una sua lettera sul canto 
di certi pesci. 

(2) Parma, 1864. 



— 12 — 

landra, lo scricciolo (Motacilla troglodytes), il più piccolo 
fra questi animali in Europa ; il merlo, il tordelle gazzino 
(Turdus pisaris) il codirossone (Turdus musicus) del- 
l'America settentrionale; il Turdus polyglotta che ha fama 
di essere il migliore cantatore, ed è capace di ripetere 
non solo il canto di tutti gli altri uccelli, ma anche la voce 
di altri animali (1). 

Oltre di ciò abbiamo una delle più grandi rarità della 
natura neYHamaLdina, (Padda), uccelletto asiatico, e princi- 
palmente di Giava e Sumatra. Esso è della grandezza di un 
passero comune ed emette dei suoni dolci a guisa di un 
piccolo flauto. 

La sua rarità poi consiste nello stabilire con un suono 
solo un ritmo esatto che ripete per sei o sette battute di 
un andante mosso ; dopo una breve pausa, ricomincia con 
altro suono un nuovo ritmo; e di questi ne fa parecchi 
con la precisione di un metronomo (2). Il suo piumaggio 
è grigio cinerino, colle guance affatto bianche, ma di un 
bellissimo bianco può diventare V intero piumaggio, ed anzi, 
fra le varietà ricordate dagli autori per tale specie, que- 
st'ultima è la più comune. Ad esempio, nel giardino zoolo- 
gico di Amburgo si ammirano esemplari che il Brehm 
dice di un blanc superbe: il becco ed i piedi sono rossi 
a guisa di corallo come il fenicottero (3). 

(1) Reffno animale del dott. Aloisio Pokobnbs, tradotto da Mi- 
chele Lessona. 

(2) Gli organismi quanto sono più perfetti offrono vie più ritmi- 
che le loro funzioni. (Influenza fisiologica e patologica del suono, 
del canto e della declamazione sulVuom^o, del dott. Giuseppe Fbr- 
RABio. Milano, 1S25). 

Verso la metà dell'xi secolo Franco di Bologna estese e corresse 
le regole de' suoi predecessori e meritò d'essere riguardato quale in- 
ventore del ritmo musicale. 

(3) Una coppia di questo strano uccello da Yokohama (Giappone) 
fu portata in Italia sulla regia nave Yittor Pisani, che fece il giro 
del mondo, Fanno 1876, e regalata al signor Angelo Incoronato pro- 
fessore nella regia università di Roma dal proprio fratello Edoardo, 
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3. — In quanto poi alla musica umana, che fra le arti 
belle è certamente la meno materiale, non si tratta con 
essa di copiare la natura idealizzandola come fa la pittura, 
unendo il concetto geometrico" della prospettiva allo studio 
della natura insieme al concetto ottico dei colori in contrasto 
con le più variate gradazioni. « Anche Tarchitettura ha 
« nella natura stessa una base più larga. I tronchi degli 
« alberi ed i loro rami, le grotte, le caverne, hanno offerto 
« all'architetto i primi concetti dell'arte sua, dettagliati dai 
« bisogni dell'uomo e dalle condizioni di resistenza dei ma- 
« teriali. Ma nella musica la natura ci offre pressoché nulla. 
« È bensì vero che essa abbonda di suoni, ma il concetto 
« dell'intervallo musicale esiste poco nel canto degli uccelli, 
« e quello dei rapporti semplici non vi esiste quasi punto ; 
« e senza questi concetti non vi è musica possibile » (1). 

Gioberti nel suo libro Del buono e del bello in riguardo 
all'origine della musica scrive: « Nello stesso modo che 
« la parola scritta produsse la simbolica architettonica e 
« con essa il germe del bello figurato, pittorico e scultorio, 
« la parola parlata diede nascimento alla simboUca musi- 
le cale che contiene in potenza il bello poetico e oratorio, 
« e, congiunto alla bejlezza figurativa, genera la mimica e 
« la danza. La scrittura in effetto e l' iconografia sono la 
€ parola architettonica immedesimata coU'edifizio, come la 
« favella e l'accento sono la parola musicale identificata 
« col canto. La musica vocale fu certo antichissima, poiché 
« dovette precedere l' instrumentale, quasi coeva ai prin- 
« cipì del mondo (2). Ora la musica vocale provenne dalla 
« parola; la quale, se non è alterata da un difetto erga- 
le nico, contiene naturalmente un principio di armonia che 



ufficiale su quel legno. I due uccellini suddetti vissero insieme quattro 
anni, e morta la femmina, Taltro potè sopravvivere altri due anni, 
quindi fu imbalsamato. 

(1) Pietro Blasbbna, La teoria del suono, 1835. 

(2) Genesi, IV, 21. 
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« diventa espresso e sensibile quando l'uomo, mosso dal- 
« l'affetto, s'innalza alla recitazione ed alla declamazione ora- 
« toria. Il parlare animato condusse gli uomini. al canto; e 

< il canto unito alla parola articolata li fece passare di mano 
« in mano dalla semplice prosa al parallelismo di alcune 
« lingue semitiche, e quindi al ritmo, al metro, alla versi- 
« flcazione, all'assonanza, alla rima. Ma questi accessori 
« del bello poetico sono solamente quantitativi, e non co- 
« stituiscono la parte più eletta della poesia e delle arti 

< affini, consistente nella rappresentazione animata del tipo 
€ umano e della natura. La favella recò nella musica il 
€ seme di queste bellezze, non come complesso di suoni, 
« ma come simbolica di cose e d' idee. E siccome la parola 

< rivelata e ieratica era principalmente religiosa, ed espri- 
me mova sottosopra quella somma di nozioni che, per mezzo 
« della scrittura, erano simboleggiate negli edilìzi; vedesi 
« come nelle due arti principi, la parola fecondatrice fosse 
« una ed identica, e variasse solo nella forma, in quanto 
« il verbo architettonico era la traduzione del verbo mu- 
« sicale, come la scrittura è la traduzione della favella. 
« Questa unione delle due arti madri nell'unità della pa- 

< rola, loro principio, per cui entrambe risalgono alla rive- 
de lazione, è degna di essere considerata; in essa si fonda 
« il connubio di quelle e l'opera generatrice per cui le arti 
€ derivative già concepite vennero in luce e passarono 
« alla potenza dell'atto ». 

4. — Sullo scorcio del iii secolo dell' E. V. sant'Ambrogio 
raccogliendo delle melodie dalle tradizioni greche, ebraiche, 
dalle popolari italiane, compose con caratteri neumatici 
l'antifonario per la Chiesa cristiana, il quale, riordinato 
in miglior forma e con caratteri migliori da san Gregorio 
Magno circa la metà del v secolo, si adopera tuttora. 

Questo è il primo ed unico libro di musica scritta, 
che sia pervenuto a noi (1). Per saperne qualche cosa 

(1) Papa Marcello propose al Palestrina di riordinare Fantifonario 
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avanti di questo sarebbe d'uopo rivolgersi all'opera del 
P. Martini, il quale riporta qualche piccolo frammento di 
musica antica che egli raccolse con grande amore e pa- 
zienza, ma che non ha se non un valore semplicemente 
storico (1). 

5. — Eguale valore storico ha la musica della poesia 
profana, resa popolare per mezzo dei trovatori provenzali, 
detti anche giullari o menestrelli. Questi, guidati dal ca- 
priccio e dalla fantasia, improvvisavano l'una e l'altra, per- 
correndo l'Europa, entrando non solo nelle case dei prin- 
cipi e baroni, ma perfino nelle corti, portando seco loro 
prima l'arpa, poi il liuto e la viola. Questa falange gran- 
dissima di compositori poco ci ha lasciato scritto, ed anche 
questo poco senza i segni necessari per una giusta inter- 
pretazione. 

Quanto ai nomi dei compositori tramandati a noi, ci 
restano appena quelli di Guglielmo conte di Poitiers, nato 
nel 1071, autore del più antico poema che ci rimane in 
lingua romanza, e illustre protettore dei trovatori, nonché 
quello del celebre Rhoudel. 

La musica di questi trovatori fini con la loro lingua, 
in seguito allo sviluppo delle lingue moderne. 

I più antichi canti composti in lingua francese sono 
quelli di Couccy, celebre per il suo amore per Gabriella 
di Vergy. Questa musica è scritta sopra quattro linee, 
in note romboidali, con una chiave di sol ed un bimolle 
alla chiave, senza indicazione di tempo. 

Altre canzoni ci sono di Tibou, re di Navarra. 

Quando buona parte dell'Europa era impegnata nelle 

del canto fermo, o gregoriano, detto anche romano; ma questi si 
rifiutò di toccarlo. 

(1) La Storia della musica del P. Giambattista Martini co- 
mincia dalla prima origine sino ai Greci, ed è stampata in tre grandi 
volumi con molte incisioni e perfino due carte geografiche. Il primo 
volume fu stampato nel 1757, il secondo nel 1770 ed il terzo nel 1781 
presso Lelio della Volpe, Bologna. 
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crociate, i Fiamminghi coltivavano con amore la musica; 
tanto che Guicciardini pretende che la scuola fiamminga 
fornisse tutta V Europa di cantori- e compositori. 

6. — Guido Aretino, col suo Micrologo (1020 circa), 
migliorò le condizioni ed il metodo d'insegnamento per la 
musica sacra, e ci diede i segni grafici a valore determi- 
nato pel canto, che abbiamo tuttora (1). 

Dopo un altro tratto di tre secoli la musica cominciò 
lentamente a uscire dal tempio per entrare nella famiglia 
coi primi madrigah (2). 

« I maestri della scuola fiamminga erano molto distinti 
« in questo genere ; però V Italia li ha superati, ed il ma- 
« drigale fu portato alla perfezione da Luca Morienzo, Pa- 
< lestrina, Monteverde, Carlo Gesualdo, principe di Venosa, 
« e finalmente da Alessandro Scarlatti. Luca Marienzo, che 
« ha preceduto tutti gli altri, è tanto notato per la grazia 
« e l'eleganza dello stUe, che l' Italia lo chiamava il più 
« dolce cigno, e si pretese poi che le Muse stesse non 
« avrebbero arrossito di avere composto quei canti. Si 
« conservano con diUgenza tutte le di lui opere nella cap- 
« polla Sistina ». 

I madrigali ebbero per accompagnamento il liuto, 
primo strumento dopo l'organo, pel quale, con speciale se- 
gnatura di numeri, fu creata la prima musica strumentale. 

7. — L'alfabeto della musica vocale si teneva ristretto 
entro il limite del rigo con segni convenzionali. Con tale 
sistema si volle scrivere anche la musica per liuto, detta 
intavolatura (3). 

Avendo questo istrumento sei corde, distribuite cinque 

(1) Questo sistema venne imposto da Carlo Magno alla Chiesa di 
Francia ; più tardi V introdusse in Alemagna san Bonifacio di Magonza. 

(2) Madrigale era il nome generico che si dava alle cantate da 
camera. 

(3) La maniera di ridurre o ricavare da una partitura di mu- 
sica a più voci i suoni necessari per adattarli al liuto, e quindi per 
farli cantare e suonare insieme, si chiamava intavolare. 
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per quarta ed una per terza, e dodici divisioni sul ma- 
nico, poteva dare liberamente dei suoni per una estensione 
di oltre tre ottave, tanto a note semplici, come a note rad-» 
doppiate per terze, per seste, ecc., e fare accordi semplici 
o composti in qualunque tonalità. 

Tutto questo veniva segnato con soli numeri sopra 
un rigo di sei linee; ogni linea rappresentava una delle 
sei corde : la più grave di queste si scriveva sulla linea 
superiore ad uso greco, ed i suoni più acuti sulle linee 
inferiori. Il numero indicava la traversale del manico, e 
siccome le dette linee erano a distanza di mezzo tono come 
oggi, non faceva bisogno in quella musica di nessun hU 
molle o biquadrOj né di altri segni relativi ; e conseguen- 
temente a capo delle composizioni non vi era nessuna m* 
dicazione di tonalità (1). 

Il movimento era indicato dal semplice nome della 
suonata, come Oiga, Canzonetta, Fuga, Fantasia, Ricer- 
care (preludio). Madrigale, Gagliarda, Pavaniglia, Follia, 
Partita, Romanesca, Arpeggiata, ecc. I suddetti nomi 
erano puramente convenzionali di cose d'uso comune, come 
si potrebbe oggi dire: tempo di Marcia, di Valzer, di 
Mazurka, di Polacca, di Bolero, ecc. 

La maggiore o minore durata dei suoni che costituiva 
la formazione della melodia si accennava con segni speciali 
sopra il rigo. Una linea verticale indicava Tunità maggiore, 
come oggi la prima delle figure, detta semibreve; la stessa 
linea con una piccola sbarra orizzontale a destra indicava 
la metà dell'unità suddetta, e raggiunta di altre piccole 
sbarre diminuivano ognuna progressivamente un'altra metà. 
Più tardi furono sostituite a quelle linee le figure ordi- 
narie che si adoperavano già pel canto. 



(1) L'intavolatura a sistema francese era segnata con le prime 
undici lettere delFalfabeto ; la lettera A rappresentava la corda, le 
altre un tasto ognuna: la corda grave si scriveva nella prima linea 
inferiore, al contrario del sistema italiano. 
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I tempi erano semplicemente due; uno pari segnato 
con un C, o col numero quattro; ed uno dispari segnato 
con un tre. Nel percorso delle suonate non vi era la linea 
verticale che noi chiamiamo divisione della battuta o 
stanghetta. Più tardi questa linea (o divisione) si usò nel 
canto, dividendo il periodo musicale secondo l'accento del 
verso della frase ; nell' istrumentale con assoluta divisione 
numerica di tre o quattro figure eguali, o valore relativo, 
per ogni posta^ che così chiamavasi la battuta. Perciò in 
quella musica si riscontra qualche volta, a cagione d'esem- 
pio, dieci battute di canto e quattordici d'accompagna- 
mento (1): di più nessun segno che indichi il colorito, e 
neppure il piano e il forte. La grazia, lo slancio, la dol- 
cezza, tutto ciò insomma che riguarda il modo di apphcare 
il sentimento all'espressione musicale, si aspettava dalla 
voce del maestro e dall' intelligenza dello scolaro. 

II suonatore di liuto doveva essere dotto nello studio 
dell'armonia, sendochè molti autori distinti, da Frescobaldi 
sino ad Arcangelo Gorelli, scrissero per il liuto il semplice 
bassetto numerato, lasciando all' intelligenza ed allo studio 
del suonatore il ritrarre dalle partiture e adattare all'istru- 
mento gli accordi necessari all'accompagnamento della me- 
lodia. 

Il Galilei nel suo trattato ^xAV intavolatura del liuto 
ha lasciato scritto : « Colui che si applica a questo istru- 
« mento, di mano in mano che progredirà nello studio del- 
« l'armonia, comprenderà quanta sia l' importanza dell' in- 
« tavolatura ». Difatti al tempo di questo celebrato maestro, 
i più chiari compositori di musica trattavano il liuto, come 
Annibale Padovano, Fabrizio Dentice, Claudio da Correggio, 
Giuseppe Guami, Giovanni Bassano e tanti altri. 

8. — In Venezia da Ottaviano Petrucci da Fossombrone 
fu inventata la stampa per musica a caratteri mobili (2). 

(1) V. tavola in fine, n. 4. 

(2) Nella biblioteca di Treviso si conserva l'intiera coUezione 
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Trovato questo potente mezzo propagatore dei prodotti 
musicali, valenti maestri diedero mano a raccogliere in ap- 
positi libri cantate, suonate, canzoni di tutti i generi, com- 
presa una quantità di melodie popolari conservate più per 
tradizione che per iscritto, non solo italiane, ma anche di 
altre nazioni, specie fiamminghe e francesi. 

Lo spirito di distruzione, che talvolta ha sorpassato 
ogni limite, giunse perfino a deturpare preziosi libri di 
musica in pergamena a caratteri neumatici per foderare 
dei libri nuovi. Ora però vi è chi si prende cura di levare 
quelle pergamene allo scopo di raccogliere, per quanto sia 
possibile, qualche brano e farne la traduzione. 

A questo aggiungansi le frequenti rapine causate dalle 
invasioni straniere, fra le quali citerò quella del 1527, in 
cui l'armata di Carlo V distrusse in Roma perfino gli ar- 
chivi ed i registri della Cappella pontificia : e per tale modo 
si perdettero i nomi ed i lavori di molti insigni compositori 
che avevano fino a quell'epoca brillato. In compenso un 
musicista francese, autore di una bella storia della musica, 
che si firma con le iniziali cav. G. Z., tradotta e pubblicata 
in Italia dal Salvini Dupuy e Comp. l'anno 1826, ci rende 
meritata giustizia con queste parole : « Nel bel cielo d'Italia, 
« abbandonando la Grecia, la melodia vi si rifugiò, d'onde 
« mai più si ripartì ; né ciò far deve meraviglia quando ri- 
« flettasi alla dolcezza di quella lingua, la quale Metastasio 
« chiamava la musica stessa, paragonandola ai suoni duri 
« e barbari delle altre lingue moderne ». 

9. — Fra i libri di cui sopra, riguardanti la musica 
per liuto, e che mi fu dato consultare, il più antico porta il 
nome di Belli (1516). Rotta Antonio con cinquantuna suo- 

delle opere stampate dal Petrucci, la prima delle quali consiste in una 
raccolta di trentatre motetti di autori diversi, fra i quali Alessandro 
Agricola, Ghisellini, ecc. Porta la data del 1502. I caratteri mobili per 
la musica vocale hanno durato per molto tempo ; per la musica del 
liuto fu adottata da principio P incisione in legno, e quindi in breve 
r incisione su lastra metallica. 
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nate (1546). Enriguez De Valderano: Libro de miisica de 
Vihvela, intitolato Silvade; suonate, fughe e duetti, di 
pagine 208 {154!7). Vincenzo Galilei: Fronimo (1), trattato 
per V intavolatura per liuto, con regole, ecc., con cento- 
ventiquattro cantilene, composte da trentaquattro autori 
diversi (1568). Barbetta Giulio Cesare, padovano, con trenta 
suonate (1569). Gorrany Jacomo, di Trieste, opera nuova 
del Lauto, fatta stampare dal figlio Massimiliano (1579). 
Frescobaldi Gerolamo j canzoni col liuto (1580). Garoso da 
Sermoneta: H Ballarino, metodo di ballo con figurini e 
musica {intavolatura di liuto), pagine 266 con settantasei 
danze diverse (1581). La maggior parte di questi lavori 
furono stampati in Venezia. 

In questa medesima epoca si pubblicava, tanto a Ve- 
nezia, quanto a Firenze, molta musica religiosa e da ca- 
mera, con accompagnamento di bassetto numerato che ser- 
viva in chiesa per l'organo, e nella musica da camera per 
il liuto, arciliuto, viola, bastarda, bassetto di viola, ecc. 
Come ebbi a notare, tutte queste pubblicazioni andavano 
assolutamente prive di indicazioni circa il modo di espri- 
mere e colorire. 

La musica per voci non era tanto semplice come si 
potrebbe credere, ma piuttosto confusa, e fin d'allora si 
faceva da qualcuno sfoggio di contrappunto. 

Nelle danze vi era abbastanza chiarezza e ritmo sem- 
plice; ma il movimento era ancora lento e di stile, quasi 
direi, melanconico ; e ciò perchè la musica non aveva di- 
menticato la sua origine dalla chiesa. 

Ritornando alla serie dei libri da me consultati, mi 

(1) FronimOf dal greco ^póvifAo;, significa intelligente, perspi- 
cace. L^ autografo di questo libro, che contiene alcune lettere di 
Galileo Galilei, dirette al padre suo Vincenzo, si conserva nella bi- 
blioteca Nazionale in Firenze. Fra i preziosi manoscritti di questa 
biblioteca vi sono, con lo stemma dei Medici, dodici sonetti di Vit- 
toria Colonna, musicati a cinque voci dal celebre Giovan Battista 
Doni, 1580. 
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permetto osservare che Vincenzo Galilei ne' suoi dialoghi 
si era proposto di pubblicare per le stampe, oltre il suo 
FronimOj una raccolta di mille suonate per liuto. Quando 
morì si trovò fra le sue carte un volume manoscritto, di 
pagine 260 (le ultime dieci autografe) di tante suonate per 
liuto che, se non arrivano a mille, sono però un buon 
principio per arrivarci. Questo volume porta la data 1584: 
sotto la stessa data fu ristampato il suo Fronimo. 

Quindi per ordine cronologico, con la data 1591, ab- 
biamo tre libri di canzonette per Cantar et sonar di liuto, 
a tre voci, con dieci canzoni ogni libro, di vari autori, fra 
i quali Gasparo Costa, Palestrina, ecc. 

Gian Antonio Terzi da Bergamo: suonate e duetti 
per due liuti (1593), con nove motetti, nove madrigali, nove 
canzonette francesi ed italiane e trenta balli diversi. 

10. — Colla data 1594, all' Istituto musicale di Firenze si 
conserva una tavola con inciso un chitarrone ad otto corde 
doppie ed alcune regole riguardanti il modo di accordare 
e suonare il detto strumento ; di più alcuni piccoli esempi 
di musica a due fino a sei voci e per accompagnamento 
V intavolatura del liuto : detta intavolatura è scritta per 
un istrumento a sei corde. Tenuto calcolo della posizione 
tonale in cui sono scritte le voci, l'accompagnamento è 
segnato per un istrumento accordato in sol; mentre i nomi 
delle corde poste sulla tastiera dell' istrumento in detta 
tavola incisa danno l'accordatura di un tono sopra. 

Per l'esempio delle sei voci vi sono dei numeri che 
servono per le corde profonde dell'arciliuto. Nella prima 
linea superiore di detta tavola è scritto : toccata o preludo 
sopra il liuto cosa rara, e questo pure per un istrumento 
a sei corde. L'autore di questa tavola, secondo l' incisione, 
sarebbe Michele Carrara, Roma. 

11. — Nella biblioteca del liceo musicale di Bologna 
havvi la medesima tavola senza nome d'autore ; e nella prima 
linea superiore al posto di preludo o toccata v'è la regola 
per leggere la sottostante intavolatura. Dalla qualità del- 
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r incisione e dall'assieme della tavola sarei per credere che 
questo sia l'originale, e quella già menzionata una copia. 
Nella medesima biblioteca si conserva un'altra tavola in- 
cisa in legno con un vero liuto a undici corde, delle quali 
cinque doppie ed una sola, col nome di Antonio Strambi, 
Roma; in questa non vi sono esempi d! intavolatura, xm. 
solamente le regole per accordare e suonare l'istrumento. 

12. — Nell'anno 1598, Giovanni Bassano, compositore 
distinto di quel tempo, pubblicò in Firenze diverse suonate 
per liuto. Con la stessa data si trova un volume o rac- 
colta di suonate d'autori diversi. 

Il celebre Simone Molinaro, genovese, l'anno 1599 
dava alle stampe un volume con n. 45 fantasie proprie, 
più 25 di Gian Battista della Gostena, n. 7 canzoni fran- 
cesi e due a quattro voci del Guami. 

Giulio Caccini, romano, nel 1600 compose la prima 
opera melodrammatica sopra libretto del Rinuccini {VEur- 
ridice) col solo accompagnamento del bassetto numerato, 
e con la semplice indicazione degli strumenti da suonarsi 
(liuti, viola, bastarda, ecc.) e nello stesso anno Jacopo Peri 
compose una nuova musica sul medesimo libretto del i^^- 
nuccini con lo stesso sistema d'accompagnamento; tutte 
due le predette opere furono nel medesimo anno rappre- 
sentate in Firenze, la prima delle quali nel palazzo Corsi (1). 

La rappresentazione sacra (oratorio) che precedette il 
melodramma profano fu creata in Roma per iniziativa di 
san Filippo Neri con musica del maestro Animuccia, e per 
queste rappresentazioni fu costruito un apposito locale che 
tuttora si conserva (2). 

In quest'epoca si cominciò a scrivere per il chitarrone 
ad otto corde, e per la chitarra spagnola a cinque, usando 



(1) Pare che la prima opera data in Bologna sia V Andromeda 
di Rodolfo Campeggi musicata da Girolamo Giacobbi (1610). In 
Roma, V Erminia sul Giordano di Michelangelo Rossi, nell'anno 1627. 

(2) S. Filippo Neri, nato a Firenze nel 1515, morì in Roma nel 1595. 
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per primo V intavolatura comune del liuto, e per la seconda 
si inventarono nuove norme A\ intavolatura e certi strani 
alfabeti nei quali ogni lettera maiuscola rappresentava un 
accordo e le lettere minuscole od altri segni il movimento 
da darsi alle note acute sull'accordo indicato dalla lettera 
maiuscola (1). (Vedi tavola in fine, n. 5). 

Ogni autore voleva avere il privilegio di una intavo- 
latura propria, perciò con questi complicatissimi sistemi, 
invece di facilitare la lettura, la rendevano assai più dif- 
ficile. Girolamo Kapspergerj nobile alemanno che era 
maestro di cappella in S. Pietro Vaticano, pubblicò in Roma 
il suo primo fascicolo per liuto o chitarrone Tanno 1604; 
fecero seguito a questo altri fascicoli per canto con ac- 
compagnamento di liuto col solo alfabeto per la chi- 
tarra (2). 

13. — Cesare Negri, detto Trombone, pubblicò in Mi- 
lano, pure Tanno 1604, un volume di pag. 296 col nome: 
Nuove invenzioni di balli. In questo volume, con T intavo- 
latura di liuto, è raccolta una quantità di balli con relativi 
figurini e regole per eseguirli ; da dette regole si può rilevare 
Tandamento del tempo per l'esecuzione delle cantilene bal- 
labili, che portano il nome di danze. Di più il Negri ha 
voluto tramandarci nel suo libro i nomi dei più ragguar- 
devoli personaggi che, riuniti nelle corti di Toscana, Fer- 
rara, Modena, Venezia, ecc., hanno ballato la prima volta 



(1) Inventori di questo sistema furono Pietro Miglioni e Lodovico 
Monte, compagni (Trattato con molte suonate pubblicato Tanno 1624, 
ristampato Tanno 1678). 

(2) Carbonchi Tanno 1643 pubblicò un volume di suonate per 
chitarra spagnola con intavolatura comune; Tanno 1693 pubblicò un 
trattato: Le dodici chitarre spostate, intavolatura propria a lettere 
maiuscole e piccole sbarre sopra una sola linea orizzontale : altre suo- 
nate con sistema misto di lettere e sbarre entro un rigo di cinque 
linee, più un alfabeto francese a lettere eguale a quello italiano a 
numeri ed un alfabeto spagnolo con lettere corrispondenti per biqua- 
dro, ed altre corrispondenti per bimolle. 
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le danze da esso inventate per le grandi feste di famiglia; 
nonché molti nomi di alte autorità che a dette feste in- 
tervenivano e davanti alle quali il Negri stesso ha ballato. 
Anche il Montesanto nel 1606 ha pubblicato un trattato 
con le regole per l'esecuzione dei balli, la di cui musica 
è scritta con intavolatura di sistema proprio per la chitarra 
spagnola. 

Marco da Gagliano nella sua Dafne, opera completa 
su libretto del Rinuccini, rappresentata a Mantova e pub- 
blicata in Firenze Tanno 1608, e Raffaele Ronfani nelle 
sue Varie musiche scrissero per il liuto il solo bassetto 
numerato. Melii Pietro nell'anno 1616 pubblicò un volume 
di suonate per liuto e nell'anno susseguente Calestani 
Vincenzo nelle sue Arie e Madrigali ha segnato l'accom- 
pagnamento di liuto col sistema comune. 

Da quanto ho fin qui citato si può chiaramente argo- 
mentare che il sistema italiano preindicato deìV intavola- 
tura ebbe ad occupare il primo posto sopra ogni altro 
sistema. 

Confermano una tale verità anche i trattatisti e com- 
positori seguenti, cioè : Pretorii Micaelis (testo tedesco e 
latino, \Q\Q)] Piccinini Alessandro [Metodo per liuto, 1623); 
Mersenne Marin dell'ordine dei Minimi (Harmonie uni- 
verselle, Parigi, 1636) ; Fontana Gioan Battista da Brescia 
{Suonate con illustrazioni di Gioan Battista Reghino, 1643); 
Francesco Cavalli (nel suo Giasone, opera completa, poesia 
del Ciccognini, 1649); Marini Biagio (Musica da camera, 
1649); Bernardo Gianoncelli detto il Bernardetto (50 suo- 
nate, 1650) ; Sammartini [Sinfonie per violini e liuti, 1688); 
Arcangelo Gorelli (opera 3° dedicata a Francesco 11 duca 
di Modena, 1689) ; Rameau Albregè [De la nouvelle m£- 
thode dans tart d'ècrire ou de frager laut Questo vo- 
lume, oltre le regole e figurini per il ballo, contiene delle 
piante topografiche bellissime per tutti i" balli da sala. Edi- 
zione rara perchè fatta a spese dell'autore; Parigi, 1725). 

Tutti questi autori però nulla dissero di nuovo che 
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non fosse stato già detto e stabilito per ciò che riguarda 
il liuto dagli altri autori avanti il 1600, come ebbi già ad 
osservare. 

14. — Dal modo come vediamo costruiti gli strumenti 
dei secoli xvi e xvn e dalla stessa distribuzione che davano 
agli esecutori per suonare in assieme (e questo può veri- 
ficarsi tanto dai libri quanto da molte incisioni), si può 
argomentare come i nostri antichi mirassero, e con ra- 
gione, più alla qualità della sonorità che alla quantità. Di- 
fatti, dato un suono qualunque, esso stabilisce nell'aria un 
circolo che si dilata all' infinito : dato un altro suono troppo 
a quello vicino che non abbia le giuste proporzioni secondo 
la legge degli armonici, produce un altro circolo, che, inter- 
polandosi al primo, per la legge dei battimenti rende il 
suono meno chiaro ed in certe proporzioni aspro a guisa 
di tamburo. Un certo tale per criticare Rossini scrisse: 
« Ho avuto la fortuna di assistere in Firenze all'esecuzione 
« dell'inno di Beethoven, composto in onore di Napoleone I. 
« Non saprei^ dire la bellezza di quell'armonia ; la severità 
« di quella grande composizione e la perfezione dell'ese- 
« cuzione in quelle masse corali, e professori d'orche- 
« stra, ecc. Dopo l' inno hanno voluto suonare una sinfonia 
« di Rossini e per eseguirla, secondo la partitura, hanno 
« diminuita l'orchestra della metà; lo credereste? La so- 
« norità era aumentata del doppio ». Ciò proverebbe che 
le masse che eseguirono l' inno di Beethoven, erano troppe 
in numero riguardo all'ambiente, e per conseguenza mal 
distribuite; viceversa per la sinfonia di Rossini con una 
metà dell'orchestra, distribuita però in modo che ognuno 
degli esecutori potesse avere un buon metro quadrato 
d'aria a sua disposizione, dava appunto un risultato di 
gran lunga migliore. 

« Per avere un' immagine molto chiara della trasmis- 
« sione di un movimento vibratorio, basta osservare una 
« grande superficie d'acqua perfettamente tranquilla. Get- 
« tandovi dentro una pietra, si vede dal punto urtato par- 
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< tire una serie di onde concentriche, le quali si allargano, 
« diventano meno pronunziate e finiscono per divenire in- 
« sensibili. Sarebbe un errore il credere che l'acqua stessa 
« si trasporti da un punto all'altro. Ogni particella rimane, 
« per così dire, al suo posto e compie soltanto una vibra- 
le zione perpendicolare alla direzione delle onde; compiuta 
€ la quale, essa si trova esattamente al posto di prima. 

€ Che ciò accada così, può facilmente dimostrarsi. 
« Basta gettare sull'acqua della segatura di legno o altri 
4^ corpi galleggianti per vedere che essi sono scossi dal 
a movimento ondulatorio che passa sotto di essi, senza 
« essere sensibilmente spostati. È dunque soltanto il mo- 
« vimento vibratorio, che si propaga da un punto all'altro 
« e non il corpo o frazione del corpo medesimo. 

« Più complicato e nell'istesso tempo più interessante 
« è il caso di parecchi movimenti vibratori, che, prove- 
« nienti da punti diversi, vengono a urtarsi o ad incrociarsi 
« l'uno contro l'altro. Se gettiamo nell'acqua tranquilla due 
« più pietre in punti diversi, si formano due o più si- 
« stemi di onde, le quali allargandosi devono incontrarsi. 
« L'esperienza dimostra che in alcuni punti comuni alle 
«e due onde diverse avvengono fenomeni speciali che vo- 
« gliamo chiamare interferenze. Ma al di là di questi 
« punti ciascuna onda si propaga nell'istesso modo, come 
« se l'una non esistesse, e come se l'altra non fosse mai 
« esistita » (1). 

La stessa legge regola le onde sonore. 

Questo argomento presterebbe facilmente materia ad 
un grosso volume ; ma essendo ciò fuori del mio compito, 
mi limiterò semplicemente a concludere che una buona 
esecuzione tanto di voci quanto di istrumenti non dipende 
già dalla quantità, ma dalla qualità e disposizione degli ese- 
cutori, delle quali cose facevano gran conto i nostri antichi. 



(1) La teoria del suono nei suoi rapporti colla musica del pro- 
fessore PiBTRO Bla^ebna. Milano, fratelli Dumolard, 1875. 



- 27 — 

15. — Tornando al principale soggetto delle autorevoli 
citazioni, credo averne già fornite a sufficienza e parmi 
con queste aver chiaramente dimostrato in quale pregio 
fosse per lungo tempo tenuto il liuto. 

Per quanto poi riguarda la musica applicata nei pri- 
mordi a un tale strumento, mi permetto osservare, che 
se la pittura, la scultura e l'architettura lasciano intatte 
le loro manifestazioni come le ha create l'artefice, non si 
può dire altrettanto della musica, la quale ha costante- 
mente bisogno di un interprete, che, col sussidio d'una o 
pili voci, di uno o più strumenti, renda la creazione del 
compositore alla portata dell'udito non solo di un individuo, 
ma bensì di un variato e numeroso pubblico che si raduna 
nella medesima ora e nello stesso locale per giudicare, a 
volte senza cognizione di causa e con piena libertà della 
critica più sconfinata (1). 

16. — Il filosofo ginevrino dice: « L'arte del musicista 
« consiste nel sostituire all'immagine insensibile dell'oggetto 
« quella dei movimenti che la presenza di esso ecciterebbe 
« nel nostro spirito ; egli non rappresenta la cosa diretta- 
« mente, ma risveglia nell'anima di chi ascolta lo stesso 

« sentimento che proverebbe in vederla il massimo pro- 

« digio d' un'arte, che non ha attività se non per mezzo 
« de' suoi movimenti, si è di poter formare coi mezzi stessi 
« sino r immagine del riposo. 11 sonno, la calma della notte, 
« la solitudine e lo stesso silenzio, fanno parte dei quadri 
« della musica. Il musicista, non solo agita il mare, anima 

(1) Federico II di Prussia passando per Bologna volle vedere 
r illustre P. Martini, al quale diresse la seguente dimanda: « Lei che 
« è tanto addentro nelle cose musicali, mi saprebbe dire perchè i 
« giornalisti hanno tanta disparità d'idee nel giudicare le nuove corn- 
ac posizioni musicali ?» E il P. Martini rispose : « Chi sa molto bene la 
« musica non scrive nei giornali, e chi scrive nei giornali non sa affatto 
< la musica ». 

La brutta poesia non teme disapprovazione né sdegno frenetico. 
Essa va a far visita a casa dove gli sbadigli rimangono ignorati. 



« la fiamma d' un incendio, fa scorrere i ruscelli, cader la 
« pioggia, ingrossare i torrenti; ma dipinge l'orrore di un 
€ deserto spaventevole, fa oscure le mura d'una prigione 
« sotterranea, calma la tempesta, rende l'aria tranquilla e 
« serena, espande dall'orchestra nei boschi nuova e deli- 
« ziosa freschezza ». 

17. — Non sempre però l'esecutore, anche il più valente 
può disporre dei mezzi e dell'opportuno criterio per la inter- 
pretazione vera d'una composizione musicale. Se non s'in- 
segna ad amare, se non s'insegna il modo onde dar vita a 
una tela, né un buon metodo per declamare una poesia 
composta di parole che hanno un valore assoluto, come 
s' insegnerà a comunicare la vera espressione da darsi ad 
una melodia? 

E se a questo stato di cose s'aggiunge la deficienza di 
segni di cui finora può disporre un compositore nell'espri- 
mere sulla carta, sia pure il più semplice concetto melo- 
dico, si potrà chiaramente argomentare che il più delle 
volte in fatto d'esecuzione ciò che viene presentato all'u- 
ditorio si trova sovente a grande distanza dall' idea ori- 
ginaria. 

18. — A questo proposito il Cigno Pesarese ha detto: 
« La melodia dev'essere semplice, chiara e di ritmo deciso : e 
« ciò onde facilitare l' interpretazione afllne di comunicarla 
« all'uditorio, sì, da raggiugere il suo vero scopo di dilet- 
te tare > (1). 

Il pubblico trova filosofica e bene applicata al soggetto 
che deve rappresentare, solamente quella musica il di cui 
ritmo ed i cui suoni hanno* la potenza di produrre una 



(1) In prova che il ritmo, o movimento dei suoni, ha una forza 
maggiore sulPudito di quanto possa avere la varietà dei suoni stessi, 
ne abbiamo esempi nelle cose più semplici. I soldati infatti marciano 
con meno disagio al suono di un solo tamburo ben cadenzato che a 
quello d'un gran concerto d'istrumenti che eseguisca una cattiva 
marcia. 



qualsiasi sensazione, che per mezzo dell'udito entri un po- 
chino nell'interno dell'individuo, e non altrimenti. 

Questa è una verità che nessuno, per ora, e secondo 
i nostri costumi, potrà contrastare. 

La melodia può considerarsi anche come un pensiero 
lirico più meno entusiastico, capace di promuovere per- 
sino la gioia, che talvolta è uno slancio dell'anima, come 
di suscitarne uno, melanconico, di sentimento religioso. 
Questi pensieri vengono palesati per mezzo della lingua 
musicale, ed espressi con dei segni i quali, benché mo- 
derni, non possono essere esatti ; per cui la lettura della 
musica antica presenta altresì maggiore difficoltà causata 
dalla imperfetta segnatura. 

Rousseau, il quale nel suo Dizionario di musica ha 
dato la tavola delle note del genere diatonico nel modo 
Lidio, così si esprime rimandando i suoi lettori a quella 
tavola: « Essa basta per disingannare il pubblico, che crede 
« la maniera di notare degli antichi così perduta, che 
« sarebbe ora impossibile decifrare questa musica. Po- 
« tremmo per avventura ciò fare come i Greci stessi avreb- 
« bere potuto farlo; ma frasarla, accentarla, intenderla, 
« giudicarla, ecco quello che non è possibile a veruno, e 
« che non potrà esserlo mai. In ogni musica, come in ogni 
« lingua, decifrare e leggere sono due operazioni diver- 
« sissime ». 

Taluno potrebbe osservare : e la tradizione che ci ha 
tramandato una parte della Bibbia, l'antica mitologia, le 
leggende scandinave, le germaniche, ecc. che ha riportato 
riguardo alla musica ? 

In fatto di tradizione musicale, risponderò col Brandi (1). 
« La musica, come le lettere e tutte le arti che hanno il 
« nome di belle, si mantengono cittadine di un paese fin- 
« che la tranquillità e la pace vi durano. Onde, non appena 

(1) Guido Aretino : della sua vita, del suo tempo e dei suoi scritti, 
Firenze, coi tipi deU'« Arte della Stampa », 1882. 
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« la dolce figlia di Temi, l'alma dea delle rose e dell'olivo, 
« s'invola, esse pure scompaiono e le corrono dietro. La 
« Grecia fu dapprima travagliata da guerre intestine e ap- 
« presso, dai Romani, fatta paese di conquista. Cosicché, 
« non trovandovi altrimenti le arti la loro quiete neces- 
« saria, emigrarono con i rispettivi cultori ». 

Il popolo moderno di quella classica terra in fatto 
di musica ha perduto le sue tradizioni. In sei mesi che io 
abitai nella capitale di quel Regno, col desiderio di ripor- 
tare in Italia almeno qualche ricordo melodico di quel 
paese, me ne andavo sempre provvisto dell'occorrente per 
segnare qualche appunto: e perciò assistetti a molte so- 
lennità tanto religiose che profane, come, ad esempio, a 
quella dei morti, all'altra del battesimo nel giorno dell'Epi- 
fania, all'altra ancora più grande e tradizionale che si fa il 
primo giorno di Quaresima di ogni anno nella località degli 
antichi giuochi olimpici. 

In tutte le predette solennità non manca mai la mu- 
sica (1), ma a me non fu possibile trovare né un ritmo, 
né la modulazione per segnare due sole battute della loro 
musica nazionale nella quale hanno forse conservato la 
base di sistema enarmonico, sistema che non fu tollerato in 
Italia per quanti sforzi si sieno fatti per introdurvelo. 

Però la musica a sistema diatonico i Greci moderni 
la apprezzano, e di ciò ne fan fede la frequenza alle rap- 
presentazioni d'opera italiana e l'attenzione che prestava 
il pubbUco nell' ascoltare il concerto musicale (composto di 
tedeschi e pochi italiani) al palazzo reale. 

(1) L'unico strumento popolare che adoperano i Greci moderni 
è una specie di mandolino' piccolo, con lunghissimo manico a corde 
metalliche, e che suonano col plettro, ma senza accordarlo ; il suono 
di questo consiste in un movimento cadenzato a guisa di tamburo; 
se ciò sembrasse impossibile, aggiungerò che, in segno di festa, nei 
crociali delle vie, accendono un pezzo di pegolone, e sei o sette per- 
sone, prendendosi per le mani, girano attorno a quella fiamma can- 
tando una nenia che li fa sembrare ubbriachi, se pure non lo sono. 
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Per ciò che riguarda la lettura e T interpretazione 
delV intavolatura, abbiamo un grande sussidio nella musica 
vocale che ci hanno lasciato i medesimi autori déìVintar 
volatura, ma con caratteri regolari per la misura. La pa- 
rola, nella musica vocale, giova moltissimo ad una più 
probabile interpretazione e ci serve naturalmente di guida 
al concetto musicale espresso coi numeri nelP intavolatura, 
che non può essere molto diverso da quello segnato pel 
canto. Perciò, se la lettura della musica egiziana, greca, 
e quella dei neumi resta nell'oscurità, quella dell' intavo- 
latura, potrà recare ai presenti delle melodie graziose e 
nuove. 

Qualcuno abituato alle musiche moderne, molto rumo- 
rose, potrà osservare non essere possibile provare alcun 
diletto dalle musiche ritenute tanto semplici come quelle 
scritte per il liuto. A questo risponderò con le stesse pa- 
role del marchese Domingo Fransoni : « L'ingenuità e l'ori- 
« ginalità per lo più malinconica, e la freschezza di un 
« pensiero musicale, noi possiamo trovarla e coglierla come 
« un fiore del deserto, peranco tra le tribù nomadi o non 
« erranti dell'Asia e dell'Africa, e fra i selvaggi di ogni 
« nazione, come pure fra i popoli non selvaggi ma non 
« ancora domesticati ». 

Il vivere in un gran palazzo non impedisce che in una 
piccola e modesta casa si possan trovare delle linee molto 
corrette, e più apprezzabili del palazzo, sontuoso solamente 
perchè grande; e il possedere un grande giardino, non 
toglie che in una terra deserta o in un arido monte si 
possa trovare un flore nuovo e cosi bello da far nascere 
r improvviso desiderio di accoglierlo nel proprio giardino. 
E appunto di questi fiori se ne troveranno senza dubbio 
nella musica antica per liuto. 



ORIGINE DEL LIUTO 



!• — Fino da quando l'uomo ebbe ad accorgersi di pos- 
sedere in sé la doppia facoltà della voce e dell'udito, e che 
questa da quello guidato emetteva dei suoni gradevoli, 
coU'istinto d'imitazione che si andava in lui sviluppando, 
tentò ricavare qualche cosa che agevolasse la riproduzione 
in altri di tali suoni, rendendo nel tempo stesso maggior 
vigore ed armonia al dono di cui natura volle fornirlo. 

Io non esiterei quindi a credere che da questi pri- 
mordiali tentativi egli si sia fermato a ricavare dei suoni 
con l'aiuto, di qualche corpo vuoto e filamenti di sostanze 
tanto vegetali che organiche, ben inteso nei limiti ristretti 
alle poche voci che adoperavano nei loro canti i popoli 
primitivi, e come si osserva oggidì nei popoli selvaggi (1). 

Gli antichi scrittori e le immagini tramandateci dai 
più remoti pittori e scultori egiziani, etruschi (2) e greci 
ci dimostrano a sufficienza la forma ed il lento sviluppo 
che hanno avuto gli strumenti col progredire della civiltà. 

2. — Un fatto curiosissimo ce lo presenta la famosa lira 
trigonon trovata nell'antica Tebe. 



(1) Un teschio d'animale disseccato dal sole e qualche nervo 
del medesimo rimasto teso devono aver suggerito ai primi uomini 
r idea della sonorità prodotta da un corpo elastico sul vuoto. 

(2) Alfredo Melani, Pittura italiana antica e moderna, due 
volumi illustrati. Milano, Hoepli, 1883. 
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Essa al momento che fti rinvenuta teneva ancora le 
sue dieci corde tese; al contatto dell'aria queste ben 
presto si ruppero, ma si poterono rimpiazzare con altre 
corde simili trovate in alcune casse entro le quali erano 
state deposte delle mummie (1). 

Il legno di cui è formato questo strumento si conserva 
tuttavia in buonissimo stato nel museo Egiziano in Fi- 
renze. 

Sarebbe cosa ardua e fuor di luogo l'enumerare tutti 
gli antichi strumenti a corda: ne citerò alcuni per semplice 
curiosità, omettendo però quelli degli Etruschi, dei quali 
ancora non si leggono i nomi. 

3. — Gli Egiziani avevano il dicordo (due corde a lungo 
manico); il pandura (quattro corde a manico corto); il 
trigonon (di piccola dimensione con dieci corde a guisa 
d'arpa). 

Gli Ebrei avevano il nabla (specie di lira), il decor 
cordo, arpa di Davide. 

I Greci avevano il barbitos-barbiton o sambuca^ la 
cythare (varietà della lira a quattro corde). Si crede che 
Orfeo abbia inventata la prima lira a quattro corde, into- 
nata con i suoni do, fa, sol, do, secondo alcuni, e secondo 
altri con i suoni la, mi, la, do diesis. Questa asserzione 
per ciò che riguarda il modo di intonare le corde sull'an- 
tica Ura è attendibile per la ragione che gl'intervalli di 
quarta e di quinta sono più facili ad eseguirsi con la voce 
umana; per esempio, è più facile cantare do- fa che do-re, 
e viceversa dall'acuto al grave è più facile cantare soMo 
che sol-re; perciò dovendo con le poche corde della lira 
accompagnare il canto, bisognava certamente intonarle 
con i suoni più semplici della modulazione vocale. Corebo, 
re dei Lidii, applicò alla lira la quinta corda (2) ; il pectis 



(1) Scavi eominciati Tanno 1843. 

(2) Neir interno della piramide di Caio Oeatio vi è un dipinto 
di donna con in mano una lira a cinque eorde. 
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pure aveva cinque cord« (1); Hiange aggiungendo la sesta 
corda fece V esacordo-, Terpandro Lesbio aggiunse la set- 
tima facendo Veptaoordo, dando alle corde dei nomi che 
corrispondono ai nostri mi, fa, sol, la si, do, re; notisi 
però che i segni musicali (fatti con lettere delFalfabeto) 
si scrivevano in colonna disposti dall'alto in basso, al con- 
trario del sistema presente. 

In seguito, verso l'anno del mondo 3445, Pitagora ag- 
giunse l'ottava corda corrispondente al primo suono. Teo- 
frasto Pierite trovò la nona; Histieo Colofonio (2) la decima; 
Timotheo l'undecima; Filossene, Cresso e Melanipide altre 
ne aggiunsero fino al numero di quindici ; e più tardi eb- 
bero il simico con trentacinque e Vepigonio con qua- 
ranta, ecc. (3). 

I Turchi, il keman, specie di violino ; il kussier, stru- 
mento a corpo tondo coperto di pelle con lungo manico a 
due o tre corde. 

Gli Arabi, il marabba ad arco ed il dambura a 
pizzico. 

In Barberia il webeb (violino a due corde). 

I Russi, il ludook (violino); 

I Latini, la mandora (che fu la crisalide del futuro 
liuto) ; la testudo (specie di lira della quale parlerò in se- 
guito). 

Gli Italiani, la famiglia dei liuti, sordino, cornetta, e 
rebecca (4) (rudimentali violini), viola bastarda e bassetto 
di viola (che divenne il violoncello presente); il violin- 



(1) Di questo strumento si attribuisce P invenzione alla poetessa 
Saffo. 

(2) Si attribuisce a Colofonio poeta T invenzione della colofonia, 
volgarmente pece greca che si applica alFarco degli strumenti mu- 
sicali. 

(3) L'epigonio fa inventato da Epigonio Ambraciota. 

(4) In Ispagna il violino tuttora si chiama rebecca ed il violone 
rebeccone. 
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tromba (1), lira da gamba con undici corde, lira chitarra^ 
arpa (2), colascione (3), mandòla j ecc. 

Fin qui tutti gli strumenti di qualunque dimensione 
furono montati con corde di minugia, meno qualche ra- 
rissima eccezione, come, per esempio, i Morlacchi avevano 
uno strumento detto guzla (4), ad una sola corda formata 
di crini intrecciati, e con esso quei contadini solevano ac- 
compagnare le loro canzoni, dette pisme. 

Invano si tentò finora con materie diverse di soppe- 
rire alla corda d'intestino o minugia per la sonorità (5); 
a questa rimase sempre il primato sopra qualunque altra 
materia, come vediamo tutt'oggi che, malgrado il perfe- 
zionamento dei pianoforti, non si è mai potuto con questi 
raggiungere la dolcezza degli strumenti d'arco e dell'arpa. 

4. — Il mezzo del quale gli antichi si servivano per far 
vibrare e trarre i suoni dalle corde degli strumenti era 
da prima quello delle dita ; in seguito ricorsero al plettro (6) 
ed all'archetto. A questo proposito scrive Vincenzo Galilei : 
« Trovasi riportato da Virgilio : Il sacerdote tracio, in lunga 
« veste, canta le sette differenze delle corde et ora le me- 
« desime percuote con le dita, et l'istesso percuote col 



(1) Istrumento ad arco, molto lungo e stretto, con una sola corda, 
serviva per dare segnali sfoì bastimenti; alcuni esemplari di questo 
strano strumento si possono osservare nel museo d'antichità in Bo- 
logna. 

(2) L'arpa ebbe a subire varie modificazioni e denominazioni, 
come claviarpa, clavilira, claviciterium, ecc. 

(3) Specie di mandòla con solo tre corde, che si usa ancora nel 
Napoletano. 

(4) VissiAN, Dizionario di musica. Milano, Rovani e Scotti, 1846. 

(5) Le prime corde d'intestino si formavano con tre filamenti 
intrecciati. 

(6) Stecca d'avorio lunga dieci centimetri. Secondo i moderni, 
penna di gallinaccio o piccola stecca di tartaruga per le mandòle e 
mandolini a corde metalliche; un pezzetto di scorza di ciliegio selva- 
tico serve per suonare il mezzo liuto, detto comunemente mandolino 
lombardo. 
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« plettro d'avorio: et Ovidio in proposito deir istesso dice : 
« che egli percosse le corde della lira tracia : Omero, par- 
« landò della lira di Mercurio, dice : col plettro tentò a 
<c parte a parte ». 

5. — La lira, dai Latini chiamata testudo, si com- 
poneva tutta di sostanze animali: il corpo era un guscio 
di testuggine la cui parte vuota veniva coperta totalmente 
con pelle di montone o di capra : le corna d'uno di questi 
ammali formavano la parte alta a guisa d'orecchie; un 
osso la sbarra traversale e l' intestino le corde ; in fine 
una zampetta disseccata serviva da plettro ; e di ciò ne 
fanno fede una statua che rappresenta Tersicore, avente 
nella mano sinistra un simile strumento, e puossi vedere 
tuttavia nel museo Vaticano ; un altro rilievo nel museo 
del palazzo Spada: « un dipinto nella cappella Galilei in 
« Santa Maria del Fiore in Firenze, opera di Filippo di fra 
« Filippo ; un cippo nel palazzo Santacroce ; una nicchia 
« nel palazzo Montepulciano e molti rovesci di medaglie 
« antiche » (1). 

Concorde al suon della cornuta cetra (2). 

6. — Quando dal tenebroso evo medio il popolo ita- 
liano potè respirare aura di vita novella, sorse non solo 
una nuova lingua e una nuova letteratura, ma altresì un 
nuovo e potente risveglio in tutte le arti che da più secoli 
erano assopite. 

7. — In questa grande epoca di risorgimento, Dante 
ricorda il liuto e il Della Robbia (3) comincia a modellarlo 
nelle sue sculture insieme all'organo a mano ed all'arpa. 
La pittura, a mezzo del Beato Angelico coi suoi angeU (4) 



(1) V. Galilei, Dialoghi. 

(2) Ariosto. 

(3; 1382-1451 - Sculture nel museo civico di Firenze. 
(4) 1387-1455 - Affireschi nel chiostro di San Marco e quadri 
nella galleria delle Belle Arti in Firenze. 
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ed il Combi coi suoi arazzi (1), ci danno un'idea sicura del 
liuto di quel tempo che era piuttosto piccolo e a quattro 
corde doppie. 

Nelle pitture del Giambellino (2) e del Mantegna (3) 
si vede il liuto già ingrandito di forma e di corda Me- 
lozzo da Forlì (4), nei suoi affreschi nella sagrestia dei ca- 
nonici di San Pietro in Vaticano, ci dà due angeli col liuto 
vero, in pieno prospetto, della forma, grandezza e quantità 
di corde (5) come si conservò fino alla sua decadenza. 

Nello stesso luogo, con un altro angelo, il predetto 
Melozzo ci indica come si debba tenere V istrumento sotto 
il braccio destro, e la posizione della mano e delle dita 
per far suonare le corde. Dei liuti piccoli chiamati mezzi, 
quarti e ottavini di liuti se ne fabbricarono sempre ; per- 
ciò, dalla data del Melozzo, nelle pitture che lo seguono, 
se ne trovano di varie dimensioni, come nei quadri di 
Cosimo Rosselli (6), quadro dell' Incoronazione ; del Peru- 
gino (7), gran quadro dell'Assunzione, e in molte tele del 
Francia (8), in una delle quali si vede un liuto con otto corde 
doppie. 

La continuata varietà che si nota negli strumenti di 
quell'epoca si deve attribuire, piuttosto che alla ricerca di 
un miglioramento, al puro capriccio dell'artefice, talvolta 

(1) 1400 - Museo degli Arazzi, Firenze: veggansi gU arazzi che 
portano i numeri 71, 73 e 819. 

(2) 1426-1516 - Due quadri della Madonna in ognuno dei quali 
vi sono due liuti. Uno nella chiesa della Salute e Taltro nella sagrestia 
dei Frari a Venezia. 

(3) 1430-1506 - Gran quadro della Madonna con molti angeli, 
due dei quali con liuto. 

(4) 1436-1492. 

(5) Le corde erano undici, la più piccola sola, le altre doppie. 

(6) 1438-1507 - Galleria degli Uffizi, Firenze. 

(7) 1446-1524 - GaUeria del P Accademia, Firenze. 

(8) 1417-1550 - Galleria delle Belle Arti, Bologna. Di questo pit- 
tore abbiamo anche un bel quadro con quattro figure al vero che suo- 
nano quattro viole di diversa grandezza. 
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giustificato nel volere conservare un tipo speciale di fab- 
brica, ma il più delle volte per mancata vocazione nel fab- 
bricatore stesso. 

8. — Il violino che suonava santa Caterina Vigri da 
Bologna, che si conserva tuttora intatto nella stessa ca- 
mera ove mori or sono 426 anni, è lavoro di tale perfe- 
zione da destare vera maraviglia anche ai presenti. 

9. — La varietà di forme segue nei liuti dipinti da 
fra Bartolomeo della Porta (l)j da Matteo Pasti (2); dal 
Giorgione (3) ; da Raffaello Sanzio (4), nelle sue logge del 
Vaticano; e dal Rosso Fiorentino (5). Il Correggio (6), 
il Moretto da Brescia (7), il Bonifacio veneziano (8), il Mon- 
togna Bartolomeo (9), tutti hanno dipinto liuti. Il Piacentini 
Domenico (10), di Parma, fece il coro interno (tutto intar- 
siato in legno) nella sagrestia di Santa Giustina in Padova, 
nel quale si vede un liuto. Continua la varietà dei liuti 
nelle pitture del Carpaccio (11), del Bassani (12) nel ritratto 
della propria famiglia, di Paolo Veronese (13), una figura 
in piedi con liuto, e del Dalle Notti (14), scena di famiglia 
con liuto a molte corde. 



(1) 1469-1517 - Angelo con liuto, galleria Pitti, Firenze. 

(2) 1472 - Trionfo della Religione, pulpito in legno, galleria degli 
Uffizi, Firenze. 

(8) 1478-1516 - Tre suonatori, uno con istrumento che ha le di- 
visioni sul manico a eorde armoniche, galleria Pitti. 

(4) 1483-1520 - Strumenti vari. 

(5) 1494-1521 - Magnifico angelo con liuto di forma regolare. 

(6) 1494-1524 - Putti con istromenti. 

(7) 1498-1555 - Suonatore di liuto, Firenze. 

(8) 1500-1579 - Il ricco Epulone - Quadro del Salvatore : an- 
gelo con liuto. 

(9) 1500 - Quadro deUa Madonna con putti e liuto, Certosa di Pavia. 

(10) 1500 

(11) 1500 - Presentazione al tempio, Verona. 

(12) 1510-1592 - Galleria Pitti, Firenze. 

(13) 1532-1588 - AflPresco a Treviso. 

(14) 1535-1600. 
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Nel chiostro dell'Annunziata, a Firenze, in un aflfresco 
rappresentante il sogno di Filippo Benizzi, vi è un angelo 
con liuto. 

10. — Tavolini, lombardo, e Riccardo, francese, ese- 
guirono il grande intaglio, o meglio scultura in legno, del 
famoso coro nella chiesa di Santa Giustina in Padova (1), 
sul disegno di Girolamo Campagnola, padovano, in cui si 
ammirano otto putti grandi con liuti. Nella medesima chiesa, 
nella cappella del Sacramento, vi è una Gloria di Sebastiano 
Ricci ed anche in quella vi si ammira un grande liuto. 

Nel prospetto dell'altare, dedicato a sant'Arnaldo abate, 
che fu maestro di musica, vi è un trofeo in marmo di stru- 
menti, fra i quali un bel liuto, lavoro di un frate. Nella 
medesima città, pure nella basilica dedicata a Sant'Antonio, 
nel grande reliquiario di dietro all'altare maggiore, vi è 
un angelo di marmo con liuto. In fine, negli ornati del 
loggiato interno dell' Università, vi sono molti trofei in ri- 
lievo, alcuni dei quali con liuti. É opinione di molti che 
l'antica città di Padova abbia dato origine ai liuti ; se in 
prova di ciò mancano dati scritti, la quantità di modelli in 
tutte le maniere che si vedono dovunque in detta città, lo 
fanno credere seriamente. Una testimonianza scritta l'ab- 
biamo nel Trattato sugli strumenti musicali di Michaelis 
Preterii (testo latino e tedesco in due grandi volumi stam- 
pati a Berlino nell'anno 1619), in cui trovasi una tavola che 
dimostra la famiglia dei liuti in numero di dodici, il più 
piccolo dei quali l'autore chiama tiorba alla padovana, tutti 
gli altri hanno pure nome d'origine italiana, come liuto, 
arciliuto, ecc., fino all'ultimo che è la lira da gamba. 

11. — Porrò fine alla serie delle pitture citando an- 
cora qualcheduno degli ultimi nella grande epoca del- 
l'arte, come il Caracci (2), il Domenichino (3), il Gessi (4), 

(1) Fu terminato Tanno 1552 dopo 16 anni di lavoro. 

(2) 1555-1619 - Madonna, angelo con liuto, Bologna. 

(3) 1581-1642 - Gloria con liuto. 

(4) 1588-1640 - Angelo con liuto. 
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il Vander Liy (1) di Andemburgo, il Valentin di CouUo- 
miers (2), il Barbieri detto il Quercino (3), il Gabriele 
Metzu (4) e il Rego Cornelio d'Arlem (5). 

Dalla lunga serie d'artisti fin qui citati, si vede che 
il piccolo liuto modellato dal Della Robbia (1382-1451) ben 
presto raggiunse la sua vera forma all'epoca del Melozzo 
da Forlì (1436-1492) ; quindi, per l'influenza che si era già 
acquistato il detto strumento fra la gente colta di quei 
tempi, gli artisti di ogni genere, per circa trecento anni, 
trovarono in esso qualche cosa di estetico applicabile ai 
loro lavori si religiosi che profani (6). 

I letterati poi di cose musicali, specie i moderni tanto 
nazionali che stranieri, nel fare della storia sui fabbricatori 
di strumenti d'arco, hanno voluto conservare loro il nome 
dei liutisti (7) anche quando di liuti non facevano parola. 

12. — Il più grande fra i detti liutisti, il perfezio- 
natore vero della sonorità del legno e della corda, volle 
regalarci anch' esso un liuto come lui solo poteva fabbri- 
care e che tuttora si conserva nel museo di Londra col 
nome di Antonio Stradivario. 

(1) 1600-1627 - Figliuol prodigo. 

(2) . . . -1634 - Suonatore di liuto. 

(3) 1613-1666 - Suonatori, uno con liuto. 

(4) 1620-1668 - Donna che accorda un liuto. 

(5) . . . -1664 - Suonatore di liuto. 

(6) Le medesime pitture che illustrano la storia del liuto illu- 
strano la storia degli strumenti d'arco, trovandosi sovente questi e 
quelli insieme dipinti, cominciando dal più piccolo violino (rebeccà 
cornetto) del Beato Angelico (1387-1455) alle grandi viole del Francia 
(1450-1517) e* di Raffaello Sanzio (1483-1520), sino al violino odierno 
nelle tele del Guercino (1603-1666). 

(7) In Roma esiste tuttora la via dei Leutari (fabbricatori di 
liuti), dove r immortale Rossini, nella casa al n. 35, componeva il suo 
famoso Barbiere Tanno 1816. Questa è Tultima opera eseguita col 
cembalo in orchestra, perciò àdlV Euridice del Oaccini 91 Barbiere, 
il cembalo è stato in orchestra per 216 anni. La prima opera eseguita 
in Italia senza il cembalo fu V Otello del medesimo Rossini, nello 
stesso anno, in Napoli. 



NOME, DIAPASON ED ACCORDATURA 



Io vidi un fatto a guisa di liuto, 
Pur ch*egli avesse avuta Tanguiuaia 
Tronca dal lato, onde Tuomo è forcuto. 
Dante (l). 



1. — Vincenzo Galilei nel suo libro dei Dialoghi (2): 
scrive « Questo nobilissimo istrumento fu portato da. noi 
« da Pannoni (3) con il nome di lautj postogli dal suo 
« autore, con non piccolo giudizio, con danno del quale è 
« la sua gloria oscurata ; volendosi con esso dinotare es- 
« sere degli estremi suoni musicali capace ». 

Realmente la e ut sono gli estremi dell'esacordo di Guido 
ispiratogli dairinno di San Giovanni, nel modo seguente: 

ut queant laxis (4) 

jResonare fìbris 

Mera gestorum 

-Famuli tuorum 

SoUq polluti 

Labii reatum (1), — Sancte Joannes (2). 

(1) Per dimostrare con quella comparazione la sottigliezza del 
collo e gonfiezza del corpo dell' idropico. Inferno, canto XXX, 49. 

(2) Firenze, per Filippo Giuntini, 1602. 

(3) Venuto da Padova. 

(4) Ut essendo una sillaba poco solfeggiabile, fu dai nomi fiam- 
minghi do, ce, di, ga, lo, ma, ni, tolto il do, e messo al posto 
MVut nella nomenclatura generale della scala, meno in Francia 
dove tutt'ora si usa. - Giovenale Sacchi. Milano, 1761. Questa inno- 
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Ciò per la parte grafica; per la parte musicale, Vut 
rappresenta il diatono, o scala diatonica maggiore ; la rap- 
presenta il sintono (3), o scala minore. Da questo risulta 
essere attendibile V asserto del Galilei, che stabilisce il 



vazione è attribuita incontestatamente a Gian Battista Doni, nato 
nel 1593; come asserisce anche Giovanni Maria Bononbini nel suo 
Musico pratico pubblicato in Bologna nel 1767. 

(1) Pietro Longobardo, diacono d'Aquileia, compose questo inno 
sulla fine del secolo viii. La melodia data da Guido al medesimo 
come esempio mnemonico della gamma, o esacordo, pare sia quella 
medesima data all'ode di Orazio a FiUide (II, lib. IV), notata con 
neume a punti soprapposti. - A. Brandi, Vita di Guido. Firenze, 1882. 

(2) NelFesacordo di Guido mancava un nome per completare la 
serie dei suoni. Con le iniziali del Sancte Joannes è da ritenere che 
abbiano ricavato il settimo nome si. Questa nota fu chiamata in 
antecedenza za, ni, bi. Ciò si riscontra nei diversi metodi di sol- 
feggio, detti anche bocedisazione o solmisazione dei Calvi sius, Le- 
maire, Anselmo di Parma, creduto fiammingo (che secondo il padre 
Affò sarebbe queir Anselmo Gregorio che compose dei dialoghi 
sulFarmonia), Pietro Urena, Enrico Dupuj (in latino Puteanus), ecc. 

Francesco Pro vedi ed il Fantozzi attestano che Fausto Fritelli, 
maestro di cappella della cattedrale di Siena, nel 1743 introflusse 
nella sua scuola di musica il 5i, ma che ne fu biasimato. Dopo una 
lunga lotta il si finì per trionfare. 

(3) Sintono, nome dato dagli antichi quando dalla scala diato- 
nica maggiore trassero la scala diatonica minore. 

Una tale modificazione, che doveva completare il sistema armo- 
nico successivo, fu perfezionata da Ludovico Fogliano, sui dati la- 
sciati prima da Didimo (pochi anni avanti Cristo), ed in seguito da 
Tolomeo (117) nelle sue Istituzioni. Quando si tentò di aggiungere alle 
scale suindicate una terza, la cromatica, scrive in proposito il padre 
Zacaria Tevo nel suo Musico testore (Venezia, 1706), si ebbe in 
Roma Tanno 1551 una quistione tra il Lusitano e il Vicentino. 
Tuno contro e Taltro favorevole. L'Artusi, nelle Imperfezioni della 
musica, dà ragione al Vicentino. Poco tempo dopo, oltre il sistema 
cromatico, si cercò introdurre, o meglio far rivivere il genere enar- 
monico dei Greci. Pertanto si legge nel suddetto Testore : « Eruditi 
« ingegni si sono faticati in rinnovare li generi cromatico et enarmo- 
« nico e fra queste furono in Roma Gian Battista Doni e Pietro Della 
« Valle, ma questa armonia non fu abbracciata ». 
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nome di laut che fu in seguito modificato in lauto, e quindi 
nel più dolce liuto. 

2. — Il Galilei nel suo libro: Discorso intorno alle opere 
di messer Gioseffo Zarlino (nel quale confuta le osservazioni 
dello stesso Zarlino sul libro dei Dialoghi) a pag. 51 parlando 
del liuto dice: « la diapason ch'io tolsi, et l'ordine ch'io 
« tenni, non fu punto a caso, et fu forse il meglio che 
€ eleger si potesse ». Ciò dimostra che uno studio sul dia- 
pason era già iniziato. Ora il progresso della fabbricazione 
delle corde armoniche, tanto di minugia, quanto di seta ri- 
vestite di rame o d'argento, permette che si possano mon- 
tare gli istrumenti moderni di qualunque dimensione, dando 
alle dette corde una tensione ed una sonorità adatta a 
qualunque diapason. 

Per r intensità e bellezza del suono sono preferibili le 
corde piuttosto grosse e poco tese (1). In appoggio al mio 
dire credo opportuno qui riportare l'opinione dell' illustre 
maestro G. Verdi espressa in una sua lettera in data di 
Genova 10 febbraio 1884, che riguarda appunto la que- 
stione intorno al diapason da adottarsi per le musiche 
miUtari. 11 maestro Verdi cosi si esprime: 

« Io sono d'opinione che l'abbassamento del corista 
« non toglie nulla alla sonorità ed al brio dell'esecuzione ; 
« ma dà al contrario qualche cosa di più nobile, di più 
« pieno e maestoso che non potrebbero dare gli strilli d'un 
« corista troppo acuto. 

« Per parte mia vorrei che un solo corista venisse 
« adottato in tutto il mondo musicale. La lingua musicale 
« è universale; perchè dunque la nota che ha nome la a 
« Parigi od a Milano dovrebbe diventare un si b a Roma? » 

Dalla musica per canto con accompagnamento di liuto. 



(1) Giovenale Sacchi, Del numero e delle misure delle corde 
musiche, e loro corrispondenze. Dissertazione. Milano, 1761. - Gior- 
dano Ricatti, Delle corde o vero fióre elastiche. Schediasmi fisico- 
matematici. Bologna, 1777. 
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composta quando questo strumento era in maggior uso, e 
che tuttavia si conserva, mi sembra potersi argomentare che 
il diapason col quale veniva esso accordato dovesse essere 
quello stesso con cui s'accordava l'organo (1), corrispondente 
però ad un tono circa più basso del diapason presente. 

In seguito al crescente sviluppo musicale, molte fu- 
rono le discussioni sul diapason, tanto che varie nazioni 
se ne fecero uno di proprio; e da qui la necessità di pub- 
blici congressi per istabilirne uno che potesse essere ge- 
neralmente adottato. 

3. — Molti autori hanno scritto che il liuto si potrebbe 
accordare in diversi modi, tra i quali il Galilei ne accenna 
dodici, detti anche poste : ma poi a segnarne V intavolar- 
tura (2), meno qualche eccezione di musica a doppi stru- 
menti, i migliori autori tanto italiani (3) che spagnuoli (4), 
tedeschi (5) e francesi (6) adottarono l'accordatura italiana, 
sol, do, fa, la, re, sol, corrispondente all'ottava sotto della 
chiave di sol, o di violino, come la chitarra moderna (7). 



(1) Di questi organi antichi se ne conservano ancora in molte 
chiese. 

(2) Intavolatura chiamavasi la maniera di scrivere la musica 
per il liuto come dalla tavola in fine, n. 3. 

(3) Rotta Antonio, Suonate per liuto. Bologna, 1546. - Barbetta 
Giulio Cesare padovano, Intavolaturadel liuto. Venezia, 1569. - Terzi 
Gian Antonio da Bergamo, Suonaie e duetti per liuto, 1593. 

(4) Yalderano Enriquez (De), Silvade (testo spagnuolo), libro 
de musica per liuto, pag. 208. 1543. 

(5) Kapsperoer Girolamo, volume di suonate per liuto. Ve- 
nezia, 1604. 

(6) Rameau, Abregé de la nouvelle méfhode dans Vart d'écrire 
ou de frager laut Paris, 1725. 

(7) Galilei, parlando delPaccordatura del liuto, fa questa ar- 
guta osservazione: « Il Zarlino dice in mille luoghi essere sua in- 
« venzione. Avanti che lui la trovasse, come si accordava tale istru- 
« mento venuto in uso tante centinaia d^anni prima che nascesse il 
« suo arcavolo? » Discorso intomo alle opere di messer Gioseffo 
Zarlino, Firenze, 1589. 
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Le sei corde del liuto devono essere doppie, meno la 
prima, detta canto, che si è usata sempre sola. La seconda 
e la terza unissone ; le altre tre in ottava (1). 

Il chitarrone, la tiorba e Tarciliuto avevano maggior 
quantità di corde ; le prime sei però furono sempre accor- 
date come il liuto (2), ad eccezione del chitarrone, la cui 
musica talvolta scrivevasi un tono sopra, sempre con eguale 
distribuzione di distanze la, re, sol, si, mi, la (3). 

(1) Piccinini Albssandro bolognese, Intavolatura di liuto, et 
ùi chitarrone. Bologna, \623. 

(2) Per le altre corde vedi tavola in fine, n. 2. 

(3) Presentemente a Firenze alcuni suonano il liuto montato 
con corde metaUiche, accordato come una mandòla moderna, più una 
corda bassa, cioè do, sol, re, la, mi, percuotendo dette corde con una 
penna. In questa maniera essi sono ben lontani tanto dall' imitare 
il vero liuto, quanto dall'eseguire la musica composta per questo 
grazioso strumento. 



DELLA TASTIERA 



1- — I più grandi matematici, da Pitagora in poi, chi 
più chi meno, si occuparono della sonorità, tanto per 
ciò che riguarda la voce umana in genere, quanto per 
Tapplicazione matematica dei corpi elastici o sonori. Tutti 
però convennero che nella emissione fonica umana, come 
nell'apparecchio acustico, s' incontrano tali e tante infinite- 
sime gradazioni, da rendere impossibile una perfetta divi- 
sione applicabile a qualunque ordegno fatto dalla mano 
dell'uomo. 

Ed in vero, molti tentativi si fecero per raggiungere 
lo scopo suaccennato, tanto nelle tastiere del primo e più 
grandioso strumento nel vero significato della parola, l'or- 
gano (1), quanto pei liuti, i gravicembali, le spinette, le 
viole, le arpe ed altri strumenti a corda. 

2. — Nicolò Vicentino (2) inventò, e il Trascentino (3) 
esegui una tastiera per il pianoforte con trentun tasti per 



(1) Porgano è il solo ed unico strumento, 
Ohe a quei da corda o flato alto sovrasta, 
E in tutti questi trasformar si puote. 

Yriartb Tomaso, nel suo poema La musica. Firenze, 1868. 

(2) Nicolò Nic^ts^ti^o.U antica mumrgiapraUcaalM moderna. 
Roma, Antonio Barre (1555). 

(3) Trascentino, fabbricatore di strumenti a Venezia (nato l'anno 
1511), fabbricò per ordine dei Gonzaga il suindicato pianoforte, che 
tuttora si conserva nel museo d'antichità in Bologna. 



— 50 — 

Ogni ottava, affine di demarcare le più minute differenze 
cromatiche ed enarmoniche. 

Per gli strumenti a manico, tanto a pizzico che ad 
arco, si tentò, col mezzo di legature mobili trasversali (1), 
di regolarne la modulità- 

3. — Stanchi i musicisti di cercare una perfezione che è 
ancora purtroppo Vx incognita, dovettero adattarsi a trovare 
una media tollerabile, dividendo, cioè, l'ottava in dodici 
parti uguali, e perciò il tono in due, tanto per le tastiere 
dell'organo e pianoforte, come per i tasti divisori nel ma- 
nico degli strumenti a pizzico, lasciando air ingegno del- 
l'esperto esecutore, con la sola scorta dell'udito e del sen- 
timento, il ricercare da sé sulla tastiera degli strumenti 
d'arco, libera da ogni segno, la tanto desiderata perfezione 
raggiunta in massimo grado dal grande Paganini. 

Sugli intervalli dati al manico del liuto mediante le- 
gature di corde, il Galilei nel suo Discorso intorno alle 
opere di messer Zarlino a pag. 31 scrive : « Comparando i 
€ suoi intervalli a quelli che si cantano o a quelli dello stru- 
« mento di tasti da me ritrovato, vengono detti intervalli, 
« in quella eccellenza maggiore che si possa desiderare »; 
e a pag. 54: « Il liuto, strumento nobilissimo, suona pun- 
4c tualmente l' incitato d' Aristossene (2) insieme con il suo 
« cromatico ». Perciò che riguarda alla nobiltà di questo 
strumento, Alessandro Piccinini bolognese, nel suo Trat- 
tato dell'intavolatura (3), dice : « Fra tutti gli strumenti 
4c musicali, quanto sia il liuto celebre e degno, non è al- 

(1) Di siffatte legature ne abbiamo perfetta immagine nei dipinti 
di Raffaello esistenti nelle logge del Vaticano, nella Santa Cecilia del 
medesimo, ove vedesi una viola bastarda colle relative legature (1483- 
1520); nella galleria Pitti, un quadro del Giorgione, rappresentante 
tre suonatori (1468-1511); nella galleria Belle Arti di Bologna, un 
violino dipinto dal Quercino (1603-1666), e tanti altri. 

(2) Aristossene, discepolo di Aristotile, nacque a Taranto nel iii se- 
colo. Abbiamo del medesimo tre libri degli Elementi delV armonia. 

(3) Stampato a Bologna, 1623. 
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« cuno, per quanto mediocre intelligente e versato che sia 
« nella musica, il quale non sappia e conosca si per Tec- 
« cellenza e soavità della sua melodia come per la mu- 
« sical sua voce ». In quanto al potere eseguire sul liuto 
il sistema cromatico, lo stesso Galilei, nel suo Fronimo, 
va ancora più avanti, dimostrando con esempio pratico la 
maniera di eseguire le cadenze in tutte le tonalità (1) mag- 
giori e minori. 

Nel succitato libro {Discorso intorno alle opere di mes- 
ser Zarlino) il Galilei prosegue a pag. 127 : « Le distanze 
« date al liuto sarebbono nell'arpicordo poco meno che in- 
« tollerabili, et vengono tollerate nel liuto per la molitie 
< et delicatezza della materia del mosso et del movente 
« che son le dita et le corde nel produrre et cagionare il 
« suono, et qualsia che rimovesse queste cagioni con il 
« mettere al liuto corde d'acciaio et le percuotessero con 
« una più penne, o nel mettere allo strumento di tasti 
« corde a liuto fatte come fa ciascuno d' intestini di mon- 
« tone, rimoverebbe parimenti l'efifetto ». E più avanti : 
« comporterebbesi il temperamento del liuto nell'arpa doppia 
« quant' in esso liuto, et più forse ; le quali cose ho io espe- 
« rimentate molte volte insieme ad altri ». E più avanti an- 
cora: « Il sistema et il temperamento che usa per dire 
« cosi la natura con il mezzo delle voci humane non è, né 
« può essere in modo alcuno, veruno di quelli che si sono 
« conosciuti fin a oggi : ma solo quello che noi, per la 
« Dio grazia, habbiamo ultimamente conosciuto et dimo- 
« strato ». 

In line dopo tanti studi per fissare convenientemente 
la divisione dei suoni al liuto, il Galilei nel suo Frontino 
a pag. 104 scrive: « Rimane a dirvisi, come io promessi, in 



(4) Le dodici tonalità furono trovate poco prima da Glareano 
e dimostrate nel suo Trattato di musica, stampato a Basilea, presso 
Henricum Petri, 1547. 
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« qual maniera io ho riordinato la tastatura del liuto la 
« quale ho ridotto in termine che ciascuno può accomo- 
« dare qualsivoglia consonanza ». Tale riordinamento con- 
sistette neirapplicare il tasto fisso col sistema della media 
di già introdotto per la tastiera dell'organo. 



DELLE CORDE METALLICHE 



1. — Sul principio del secolo xvi furono inventati a 
Nuremberg i fili metallici, i quali ben presto vennero ap- 
plicati ad alcuni strumenti che già esistevano, come il vir- 
ginale, la spinetta, il cembalo (1), ecc. ; e servirono altresì 
di iniziativa per crearne dei nuovi, quali la tiorba, il chi- 
tarrone, la chitarra spagnuola, ecc. (2). 

Galilei, accennando ai suddetti strumenti, dice ne' suoi 
Dialoghi: « OflFendono grandemente l'udito per la molta 
« acutezza : et la cagione che quelle (corde metalliche) ma- 
« nifestano vieppiù di queste (corde d' intestino) la qualità 
« loro, non di altro nasce, che dall'avere la materia d'esse 
« còrde, et dell'agente che le percuote, più forza et effl- 
« cacia per la loro attività, di ferire l'udito con veemenza 
« maggiore, la qual cosa a quelle del liuto non occorre 
« per la diversa qualità dell'uno, et altro subbietto ». 



(1) Il cembalo col progredire dei tempi ebbe a subire varietà 
dì forma e di nome, quindi abbiamo il cembalo angelico (a tasti fo- 
derati), il cembalo d'arco (con meccanismo speciale per far vibrare 
le corde a lunga durata) ; il cembalo onicor^, il cembalo organistico 
(che aveva corde e canne d'organo insieme), il clavicilindro (a sfre- 
gamento)y Telodicon, il fortbien, il melodicon, ecc. 

(2) La chitarra spagnuola aveva cinque corde doppie di metallo; 
essa è Y istrumento più antico pel quale, dopo il liuto, siasi scritta 
più musica, e per di più con grande varietà d'intavolature, come si 
può vedere nella tavola in fine, n. 5. 
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Il medesimo in altro luogo : « i primi hanno corde di 
« ottone et d'acciaio tocche et percosse poscia dalle aste 
« (che, quanto alla durezza, all'osso si assomigliano) delle 
« penne del corvo et dell'avoltore, et quelle del liuto et 

« della viola sono d' intestini d'animali bruti l'agente poi 

€ che le sega et percuote, è l'arco, et l'istesso dito del- 
« l'uomo. Considerate ora voi qual sia la differenza che 
4c è tra le corde et l'agente intrinseco di questi et di quelli 
4( strumenti ». 

2. — Più oltre si ebbero strumenti a corde miste ; 
p. es. la viola di bordone o baritono aveva dal lato 
destro sei corde di minugia da suonarsi coU'arco; dalla 
parte opposta cinque corde di metallo da suonarsi a 
pizzico. 

La viola d'Amore aveva sei corde di minugia per 
l'arco, e altrettante di metallo per la risonanza, le quaU 
passavano sotto il ponticello e dentro il manico. Il man- 
dolino aveva (nel secolo scorso) per la corda mi due can- 
tini da vioUno, per il la due fili d'acciaio ; per il re doppia 
corda d'ottone, fatta con doppio filo girato in sé stesso, detto 
anche bordone; per il sol una corda di seta, investita di 
rame ed una fina di minugia accordata una ottava alta. 

In questo modo il mandolino viene accordato anche 
presentemente in diversi paesi d' Italia. 



DELL'ARCILIUTO 



1. — Il nome di arciliuto fu dato al liuto quando a 
questo furono progressivamente aggiunte delle corde per i 
suoni più profondi sino al numero di quattordici, non che 
una lunga tratta al manico, per ottenere la dovuta ten- 
sione alle corde per tal modo aumentate. 

2. — Pietro di Cosimo, morto nel 1521 (1), ci ha lasciato 
un dipinto in cui figura un aumento di corde nel liuto ; in 
seguito Nicolò da Fuligno (2), in una sua Gloria, ed il Pri- 
maticcio (3), nel suo Suonatore, ci mostrano un altro 
aumento di corde. Taddeo Zuccari, morto nel 1566 (4), 
nel suo grandioso quadro della Maddalena portata in. Cielo, 
ci presenta la completa immagine dell'arciliuto a doppio 
manico. 

In seguito anche i fiamminghi Van MieriSj nel ritratto 
proprio (5), e Necthen Gaspare (6) ci danno bellissimi mo- 
delli d'arciliuti. 

3. — Riguardo poi al detto aumento di corde, il Oa- 
lilei scriveva nel Fronimo a pag. 102: « Vorrei sapere 
« perchè nel vostro liuto non usate quelle corde sotto il 

(1) Nato ranno 1462. 

(2) Nato l'anno 1482. 

(3) Nato Tanno 1490. 

(4) Nato Tanno 1529. 

(5) 1635-1681. 

(6) 1639-1684. 
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4c basso che ormai usar si vedono da ciascuno che suona 

< tale strumento >. Dopo aver risposto che si può intavo- 
lare tutta la musica del mondo senza alcuna aggiunta di 
corde al suo liuto, a pag. 105 dice : « Dimostrerò il modo 

< il quale troverete prima essere più facile assai, et con 
€ meno quantità di corde di quello, et applicheroUo, per- 
« che bene V intendiate, a questo mio liuto. Dove il canto 

< (Incorda) è solo, accompagnamelo da un'altra corda si- 
« mile ad essa e tiriamola seco all'unissono, facciamo di 
€ poi venire sotto un altro canto alquanto più sottile del 
« primo; et che il nostro maestro che fa i liuti ci attacchi 
« pur esso un ponticello, lungo quanto un' unghia, sotto 
« il ponticello ordinario ma tanto più verso il manico, 
« quanto è la distanza del secondo tasto, acciò possa 
4c con meno fatica questi di quello andare più in alto una 
« quarta; et aggiungi di poi due bischeri oltre alli un- 
« dici ordinari per le due corde aggiunte. 

4. — Il padre Filippo Bonanni, nel suo Gabinetto ar- 
monico (1), in proposito dell'arciliuto, a pag. 92, dice: « Un 
« nobile tedesco, detto Girolamo Kapsperger, inventò l'ar- 
« ciliuto con otto corde semplici e sei doppie, con una 
« corda di più delle altre sottile, detta cantino : le corde 
« non sono di metallo, ma d'intestino ». 

Il Kapsperger fu maestro di cappella in San Pietro in 
Vaticano: compose della musica da camera con accom- 
pagnamento di liuto chitarrone ed anche molte suonate 
per il liuto solo. La sua prima musica pubblicata porta 
la data del 1604. Pare quindi assai contestabile l'asserto 
del Bonanni, riguardo l'invenzione dell'arciliuto, inquanto- 
chè nell'opera intitolata : Intavolatura di liuto et di chi- 
tarrone di Alessandro Piccinini (2) si legge : « Essendo io 
« l'anno 1594 al servizio del serenissimo duca di Ferrara, 
« andai a Padova alla bottega di Cristofano Eberle prin- 

(1) Stampato in Roma, 1723. 

(2) Bologna, 1623. 
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« cipalissimo liutaro, et li feci fare per prova un liuto 
« di corpo cosi lungo, che serviva per tratta de i contra- 

< bassi, et haveva due scanelli molto lontani uno dall'altro 
« et riusci di poca voce perchè non si potevano toccare 
« i contrabassi appresso lo scandio ; talché ne feci fare un 
« altro con la tratta al manico, et riusci buonissimo ; poi 
« simile a questo, ne feci fare tre altri con maggiore dili- 
« genza e riuscirono isquisiti; i quali tutti portai a Fer- 
« rara, dove dal serenissimo mio signore, et dall'eccellen- 
« tissimo principe di Venosa (1) che all'hora ivi si trovava, 
« furono con grandissimo gusto uditi: e loro molto pia- 

< cquero quei bassi cosi sonori, e Sua Altezza ne donò 

< due al sudetto principe di Venosa, il quale con esso lui 
« li portò alla volta di Napoli et ne lasciò uno in Roma, 
« che poi capitò nelle mani del Cavalier del liuto (2), il 
« quale sempre lo adoperò gustandosi infinitamente tale 
« invenzione. Et essendo io a Roma, dopo la morte poi del 
« Cavaliere sopradetto, il medesimo liuto mi tornò nelle 
« mani. 

« Quell'altro poi arciliuto dal corpo largo, detto di 
<( sopra, quando andai al servizio dell' ilLmo cardinale 
^< Pietro Aldobrandino, lo lasciai in Ferrara al signor An- 
« ionio Gorretti, mio tanto caro amico, il quale ancora lo 
« conserva nel suo celebre studio di musica dove, non so- 
« lamento ha in una camera ogni sorta d'istrumenti antichi 
« e moderni, tanto da flato quanto da corde di bellezza 
« e bontà isquisiti, ma tiene ancora con ordine bellissimo 
« in un'altra stanza tutta la musica antica e moderna, cosi 
« da camera come da chiesa, che sia possibile a ritrovarsi ». 

5. — Se non mi è dato precisare la data d'origine del- 
l'arciliuto, non è perchè io abbia trascurato le più minu- 
ziose ricerche affine di rintracciare la verità; ma bensì per 



(1) Carlo Gesualdo, principe di Venosa, fu eccellente compositore 
di musica ai tempi del Palestrina. 

(2) Il Cavalier del liuto era il Kapsperger citato dal Bonanni. 



— sa- 
le contraddizioni storiche che incontrai nelle opere da me 
consultate fino al giorno d'oggi, e delle quali ne ho ripor- 
tati per semplice curiosità alcuni brani tolti dai migliori 
autori di queste materie. Due esemplari tanto di liuto 
come di arciliuto, fabbricato in Padova da Wendelio Ve- 
nere l'anno 1591, di finissimo lavoro e bene conservati, si 
trovano in Roma e furono suonati nell'orchestra arcaica 
del concerto storico melodrammatico dato nella sala Pale- 
strina il 24 maggio 1889. 

6. — Credo opportuno in fine osservare che l'arciliuto 
era costruito per essere montato con corde di minugia ; in 
conseguenza non si deve confondere con la tiorba (1) che, 
avendo la stessa forma, dimensione e numero di corde, 
era costruita però in modo da poter resistere alla mon- 
tatura di corde metalliche. La differenza di queste due 
costruzioni consiste nelle traverse o catene, che stanno 
nell'interno dell' istrumento, le quaU lo rendono atto ad 
una maggiore o minore resistenza. Eguale differenza rile- 
vasi fra il liuto ed il chitarrone, il primo montato con sole 
corde di minugia, il secondo con due corde di più, ma 
tutte di metallo; le prime sei sul capotaste eguale a 
quello del liuto, le altre due senza capotaste volanti con 
un ponticello speciale sul manico ; oltre di ciò il chitarrone 
diversifica dal liuto per una speciale placca di tartaruga 
posta sotto le corde, il che indica che si suonava col plet- 
tro penna. 

Per l'accordatura dei suddetti istrumenti veggasi la 
tavola in fine, n. 2. 



(1) n KiRCHER riferisce che la tiorba deve il suo nome ad un 
napolitano che vi aggiunse deUe corde. 



DECADENZA 



1. — Come già accennai, l'origine del liuto si deve al- 
l'epoca del nostro risorgimento; cosi pur si deve ad un altro 
sconvolgimento, o indirizzo sociale, se esso decadde dal 
posto eminente che occupava. 

L'apertura delle botteghe da caffè, la pubblicazione 
delle gazzette (1), l' illuminazione delle vie, il dramma mu- 
sicato portato in teatro; tutte queste novità, introdotte quasi 
ad un tratto, distolsero l'individuo dalle abituali riunioni 
di famiglia per portarlo in più vasti ambienti, ove gli spet- 
tacoli di musica e di ballo andavano progressivamente 
sviluppandosi. 

2. — Infatti anche Monteverde, che fu il più grande inno- 
vatore di concetti musicali di quei tempi, nel suo Orfeo (1607) 
dà una nota di strumenti per accompagnare la sua opera 
dalla quale si comprende facilmente la necessità di farne 
l'esecuzione in locale più vasto di una camera (2). 

(1) La bottega da caffè e la prima gazzetta ebbero la loro ori- 
gine in Venezia. 

(2) Gli strumenti indicati nella partitura &q\V Orfeo di Monte- 
verde per Torchestra sono : « duoi gravicembani, duoi contrabbassi de 
« viola, dieci viole da brazzo, un'arpa doppia, duoi violini piccoli alla 
« francese, duoi chitarroni, duoi organi di legno, tre bassi da gamba, 
« quattro tromboni, un regale (organo a canne di legno e di metallo), 
« duoi cornetti, un flautino alla vigesima seconda, un clarino con tre 
« trombe sordine. Più due gravicembani, un organo ed altri strumenti 
« da suonarsi sulla scena », 
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Frattanto Gaspare da Salò, Magini da Brescia ed 
Amati da Cremona, col perfezionamento degli strumenti 
d'arco, come ormai tutti conoscono, ed altri miglioramenti 
introdotti nell'arpa e nel cembalo, abituarono l'udito a più. 
robusta sonorità. Da tali cose ne conseguì che un istra- 
mento tanto dolce e di modeste proporzioni come era il 
liuto si dovesse pDsporre ai nuovi strumenti introdotti. 

Aggiungasi l' innovazione completa della segnatura 
grafica, la quale naturalmente portava con sé nuovi segni 
per l'espressione musicale dei quali si difettava, e venae 
con ciò a diminuire il culto che si era per tanto tempo 
consacrato all' intavolatura. 



RIASSUNTO DEL LIUTO 



1. — Il liuto, nel suo massimo sviluppo, ha una lun- 
ghezza di cent. 95 ; la tavola armonica foggiata a guisa di 
mandòla, cioè larga al di sotto e più stretta dalla parte del 
manico; ha nella sua maggior larghezza cent. 33; la cir- 
conferenza del corpo, fatta con venticinque o trenta stecche, 
è di cent. 49. La lunghezza del manico cent. 48. Queste 
misure sono tolte dai migliori strumenti che ancora esi- 
stono, specialmente fabbricati dall' Eberle e dal Wendelio (1). 
Le corde, tutte d'intestino, erano undici; accordate 5 a 
coppia, delle quali 3 in ottava e 2 all'unisono; l' undicesima, 
la più piccola, era sola forse per la difiScoltà di conser- 
varne il perfetto unissono. I nomi delle dette corde, co- 
minciando dalla più grave, erano: sol, do, fa, la, re, sol. 
Con la qualità delle corde che abbiamo in oggi si può ac- 
coppiare anche la prima e portare con ciò il numero delle 
medesime a dodici. 

Col sistema presente delle corde di seta coperte di 
rame è facile con alcune di esse sostituire le corde basse 
delliuto, che erano d'intestino, ottenendo una eguale so- 
norità, col vantaggio altresì di una minore grossezza, e 

(1) Laux Mailer fabbricava liuti in Bologna nel 1450 circa. 
Matteo Selles, Magno Dieffopruchar ed anche Gaspare Dieffopruchar, 
parente al Magno anzidetto, fecero liuti e viole in Venezia; pare, se- 
condo il Kircher ed il Mersenne, che quest'ultimo fosse maestro al 
famoso Gaspare da Salò. 



così dovendo queste essere unite ad altrettante più sottili 
accordate in ottava, riescirà più agevole la pressione delle 
dita sulle corde doppie. 

Gli antichi cominciavano ad enumerare le corde dalla 
più piccola coi seguenti nomi: la 1* canto; la 2^ sotta- 
nelle; la 3* mezzanelle; la 4* tenore; la 5* bordone ; la 
6* contrabbasso. 

Con la succitata accordatura, la quale è indispensabile 
per suonare la musica antica, o intavolatura, riesce facile 
la esecuzione della musica nelle tonalità per bimolle. Al- 
zando di un tono la terza corda la e portandola al si, avremo 
le stesse proporzioni della chitarra moderna. Facilitandone 
l'esecuzione nelle tonalità per diesis, alzando di un tono 
la quarta e quinta corda, si ha l'accordatura eguale al man- 
dolino lombardo un'ottava sotto. 

Le divisioni o tasti sul manico sono otto, e quattro 
sulla tavola armonica, o corpo dell' istrumento. 

In principio queste divisioni erano fatte con corde le- 
gate trasversalmente, più tardi si fecero stabili di osso. 

2. — La posizione vera dei suoni di questo strumento, 
secondo la scritturazione moderna, corrisponde alla chiave 
di tenore; però stimo più conveniente la segnatura in 
chiave di sol, o di molino, calcolando l'ottava sotto: anche 
per facilitare la lettura della musica scritta per altri istru- 
menti, essendoché la maggior parte degU strumenti piccoli 
suona in chiave di sol. 

Il suono del liuto riesce molto armonioso e di un ge- 
nere tutto particolare, che non può essere surrogato da 
nessun altro strumento. Detta particolarità consiste da una 
parte nella speciale costruzione e qualità di corde, eguali 
a quelle dell'arpa, e dall'altra nella sua accordatura e quan- 
tità di corde, le quaU possono dare variate combinazioni di 
raddoppiate ottave e di unissoni, da produrre un' armonia 
molto graziosa. 

3. — In quanto alla posizione, la più comoda è quella 
certamente di stare seduti, appoggiando il corpo dell' istru- 



mento alla coscia destra, tenendo la mai 
deve reggere il manico, non piii alta delh 

4. — Il liuto si suonava dagli antichi ( 
dita, pollice, indice, medio; e cioè il pollice v 
per le tre corde basse ; le altre due dita 
più piccole: però io sono d'avviso che si 
anche nel liuto il quarto dito come si p 
tempo nella chitarra moderna. 

5. — L'arciliuto ha il corpo di pochi centii 
del liuto, e relativamente anche le altre 
nico, ecc. Ha di più un riporto nel manie 
otto corde fuori della tastiera: compreso q 
sua lunghezza massima è di un metro e seti 
Le corde sulla tastiera devono essere di 
ed accordatura eguali al liuto; quelle fuori 
antico si mettevano di intestino, possono fa 
surrogate da corde di seta o anche d' intej 
rame, e con ciò si avrebbe una tensione 
migliore sonorità. 

Le altre corde profonde ordinariamente 
con i suoni do^ mi himol, la, si, do, re, mi, 
zionale poi, il suonatore le potrà accordar 
sogno delle tonalità sulle quali si svolger 
eseguirsi. 

Per la grande estensione dei suoni che 
strumento, riducendo la sua intavolatura, 
tarvi musica moderna, colla segnatura pr 
dispensabile un doppio rigo come si usa ] 
il pianoforte. 



APPENDICE 



DELLA MUSICA 



1. — Dairaltipiano asiatico, ove s'incontrano antiche 
traccie storiche, la musica segui V uomo nelle sue peregri- 
nazioni verso la China, le Indie, l'Egitto. Uno dei libri più 
antichi, la Bibbia, parla sovente, e fin dalle prime pagine, 
di musica. Davide e Salomone erano eccelsi musicisti. Essi 
composero i loro salmi molto ispirati e destinati evidente- 
mente ad essere cantati, A quest' ultimo si deve la grandiosa 
organizzazione del canto nel tempio di Gerusalemme. Egli 
istituì una scuola di cantanti e una banda considerevolis- 
sima di strumenti, che arrivò fino a quattromila trombet- 
tieri: gli altri strumenti principali erano Tarpa, la cetra, 
ed il timpano; nessuna antica memoria ci sa dire come 
fossero accordate quelle arpe e quelle cetre. 

2. — I Persiani ebbero in ogni tempo valenti ese- 
cutori cantanti ed istrumentisti, nonché valenti scrittori. 
Abdul-Cadir scrisse un trattato di modulazioni; Abou-Aloufa 
un trattato di musica per canto e per gli strumenti : essi 
dividevano l'ottava in ventiquattro parti. 

3. — Gli Egiziani, che in fatto di civiltà hanno prece- 
duto i Greci, dipingevano, scrivevano bene e sapevano con 
molta maestria incidere sul granito ; ma nulla ci hanno la- 
sciato di musica scritta: di loro sappiamo solamente che 
segnavano i suoni con le figure dei pianeti che danno il 
nome ai giorni della settimana, cioè : Sole, Luna, Marte, 
Mercurio, Giove, Venere e Saturno, e nulla più. 
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In qual modo poi venisse eseguita la musica in Egitto, 
Gioberti ne riferisce il seguente cenno, tolto dalVEistoir-e 
des Gaulois, di Augustin Tierry, e De Iside et Osiride di 
Plutarco ; « Maneros, forse identico a Menes e non di- 
« sforme affatto di nome e di ufficio dal Manu indico e dal 
4c Manno germanico, insegnò l'armonia ai litorani del Nilo, 
€ e fece dei musici uno dei primi ordini della ierocrazia 
4c egizia. La quale nelle grandi solennità era capitanata da 
« un cantore e pontefice ; e secondo Diodoro, un altro prete 
« e musicante ricordava al re vivente il suo debito, e ce- 
« lebrava cantando e poetando i fatti egregi dell'estinto. 
« E siccome, secondo un cenno di Esichio, Maneros uscì 
« dai Magi, e TAvesta è ricco, come i Vedi (il terzo dei 
€ quali non si recita, ma si canta), di preci poetiche, pos- 
€ Siam ritrarne che la musica fosse un privilegio sacer- 
« dotale eziandio presso i prischi abitatori dell' Iram e 
« dell' India ». Il tebuni egizio, che secondo la triplice 
sua forma diede origine all'arpa, alla lira e alla chitarra, 
e di cui si vede ancora un' immagine nel chesser dei Ba- 
rabri e dei Sudanesi; e i due modi della musica egizia, da 
cui nacquero il peonico coU'armonLa dolce, grave, pacata 
dei Doriesi, e il ditirambico forte e concitato dei Frigi, mo- 
strano che l'arte greca fu almeno in parte alunna del Nilo. 

4. — Il maestro Pacini, oltre essere un compositore di 
una fecondità fenomenale, era anche poeta e letterato musi- 
cale. Fra le sue memorie si legge: « che la musica dei Greci 
« non sia pervenuta a noi perchè non meritava la pena di 
« essere conservata e che siasi innestata naturalmente nella 
« moderna musica senza conservare gli esemplari. Difatti 
« i Greci non ebbero mai, neanche nei tempi più fiorenti, 
« un vero principio d'armonia >, La sola cosa ch'essi fe- 
cero a questo riguardo fu di accompagnarsi in ottava 
quando uomini e ragazzi eseguivano la stessa melodia. 

Anche la loro istrumentazione non serviva ad altro 
che a rinforzare il canto, sia col suonare all' unissono o in 
ottava, sia coU'eseguire variazioni più o meno complicate 
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fra un canto e l'altro, od anche» fra brano e brano di canto. 
Per essi la musica era un'arte ausiliaria, destinata a rin- 
forzare, idealizzando, Teffetto della parola. 

« Lo sviluppo della loro musica deve essere conside- 
« rato sotto questo punto di vista soltanto, ed in tale ri- 
« guardo bisogna convenire che essa arrivò ad un grado 
« considerevole di perfezione, nonostante la forma vera- 
« mente primitiva sotto la quale essa ci apparirebbe og- 
« gidì : essa è stata una specie di alta declamazione con 
« ritmi più variabili e con una modulazione più frequente 
« e più pronunziata della declamazione ordinaria ». 

5. — Nella musica dei Romani viene ricordato che i 
flautisti erano tenuti in gran pregio, e che ciò sia vero, 
lo dimostra anche al presente un bellissimo flauto rin- 
venuto a Pompei in una casa romana. 

Esso è di osso lavorato a perfezione: per un tratto 
di trenta centimetri circa è coperto di tanti cerchietti mo- 
bili di metallo, tutti uguali fra loro, aventi ciascuno un buco 
che può incontrarsi con precisione ad eguali buchi nel- 
r istrumento stesso, girando i cerchietti. Detti buchi esseùdo 
a distanze uguali, si può ritenere che la divisione dei suoni 
fosse di tanti mezzi toni, e che i suindicati cerchietti ser- 
vissero quindi a cambiare la tonalità. Un tale istrumento 
suonavasi da una estremità come ora si suona il clarino : 
e per la sua squisita fattura non doveva esso servire cer- 
tamente per un suonatore comune. Una copia precisa, or- 
dinata dal Ministero della pubblica istruzione, insieme al 
vetusto suo originale, trovasi nel Regio museo di Napoli. 

La Grecia nei suoi tempi floridi dominava tutto il li- 
torale del Mediterraneo, per ciò quella Provenza che ci 
dette poi i trovatori deve avere subito qualche influenza 
da un dominio di gente tanto colta. Pochi scrittori si 
sono occupati di un paese eminentemente sentimentale e 
per conseguenza musicale come la Sicilia (1). 

(1) Gli abitanti di quest'isola hanno la proprietà di esprimersi 



— 68 — 

6. — Un punto ancora più oscuro nella storia dell'arte 
antica è la Sardegna, la quale per una serie di cause ec- 
cezionali ha di originario ancora molto. Questo popolo pieno 
di sentimenti gagliardi, nella navigazione come nell'arte 
militare ed in tutto ciò che può essere di forte e di ge- 
neroso, fu dagli storici senza ragione dimenticato. La Sar- 
degna ha le sue famose nuraghe, fabbriche ciclopiche, 
forse la prima architettura dell'uomo, monumento che non 
riscontrasi in altra parte della terra ; ha costumi propri e 
vestiario analogo, e perfino gli animali in quell'isola hanno 
una dimensione molto diversa da quelli del vicino continente. 
Dal lato musicale il suo sentimento è molto fine, e questo 
si spiega tanto nelle sue canzoni popolari, che sono di una 
ammirabile freschezza e che accompagnano con la loro 
cetra sarda, quanto dalla frequenza di persone nei pub- 
blici ritrovi, ove si deve eseguire musica. 

La cetra sarda ha otto corde; dal lato della tavola ar- 
monica ha la forma pressoché di una chitarra comune col 
buco molto grande ; le fasce piuttosto alte e la parte po- 
steriore un poco curva; tanto questa come quelle formate 
di tante striscio riunite. 

Il più antico e veramente originale strumento di quel- 
r isola si chiama lionella, in cagliaritano launeddas, in 
logudorese lionedda, in altre parti dell'isola truvedda, 
trubena, ecc. Esso si compone di tre pezzi di grossa canna 
ad ognuno dei quali è applicato un pezzetto di canna più 
fine a guisa di piva ; queste canne vengono suonate in- 
sieme, formando una specie di concertino. Con questo 
strumento eseguiscono i loro balli. 

7. — La prima musica dell'era nostra è quella del canto 
fermo, benché alcuno, non so con quale criterio, la voglia 



senza il concorso del gesto e della parola; il lignaggio degli occhi 
li rende veramente singolari. Al contrario, gli abitanti di una delle 
isole Canarie sUntQndono fra loro a qualche distanza con un lin- 
guaggio fischiato. 



chiamare una pastoja. Di ben altro parere fu il dottissimo 
padre Giambattista Martini, il quale lasciò scritto: « Per 
« apprendere e impossessarsi dell'arte del contrappunto è 
« necessario comporre sopra il canto fermo » (1). E Felice 
Rossi lo dice « monumento preziosissimo, sia che il vo- 
« gliamo considerare come resta, abbenchè appena ricono- 
« scibile, di quella musica greca a cui si ascrivono tanti 
« prodigi, sia che il vogliamo considerare come origine 
« della musica odierna » (2). Mozart, per essere aggregato 
accademico filarmonico di Bologna nel 1770, dovette subire 
un esame trattando in contrappunto un'antifona (Quaesite 
primum regnum Dei), come viene riportato da Fétis nella 
sua Biografia universale di musica. 

« E per verità quante melodie piene di gravità e di 
« dignità, nuove ed originali per il giro melodico, non si 
« rinvengono nelle antifone ? La mutazione radicale ope- 
« rata nello stile del canto musicale ecclesiastico dal sommo 
« Palestrina non fu essa fondata sopra melodie tratte per 
« la massima parte dai canti rituali ? Gli stessi corali che 
« la riforma luterana volle contrapporre al canto fermo e 
« alla musica sacra del cattolicismo, non cercavano di ap- 
« propriarsi alcuni fra i migliori pregi di quello? E quante 
« belle pagine non devono i moderni grandi compositori, 
« ed in ispecie Meyerbeer, allo studio dei corali e del canto 
« fermo ? » (3). Papa Gregorio Magno sostituì i numeri del 
primo canto fermo con lettere romane, e con questo si- 
stema si arrivò fino alla riforma di Guido che ci dette i 
caratteri che abbiamo ora. 

11 padre Kircher asserisce che Guido, oltre che delle 
cifre musicali e di un nuovo sistema d' insegnare il canto, fu 



(1) Esemplare, ossia saggio fondamentale pratico di contrap- 
punto sopra il canto fermo. Bologna, 1774. 

(2) Metodo di lettura musicale e canto elementare. Torino, Spei- 
rani, 1854. 

(3) Stefano Tempia, nel giornale La Scena, maggio .1871. 
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anche V inventore di strumenti a più plettri, come il clavi- 
cembalo, il clavicordo, ecc., e fu pure V inventore della mu- 
sica a più tuoni, poHphonae musicae, che cosi egli chiama 
la musica in consonanza e figurata, « ritrar non potendosi 
4k avanti i tempi suoi da niun vetusto documento che sif- 
^ fatto genere di musica fosse usata dagli antichi ». 

Il sistema di Guido ci portò alla riforma del grande 
Palestrina. 

8. — Assai remota è l'invenzione del dramma lirico, 
le cui prime vestigie trovansi in Italia. 

La Conversione di san Paolo, opera di Francesco 
Baverini, fu rappresentata a Roma in una pubblica piazza 
nell'anno 1440. Altre opere dello stesso genere, e tratte 
sempre dalle Sacre Scritture, furono dopo quella rappre- 
sentate. A san Filippo Neri si deve una forma più rego- 
lare del melodramma religioso che in seguito fu chiamato 
oratorio, come ho già detto altrove in apposita nota. Nel- 
l'anno 1475 comparvero i primi tentativi dell'opera profana, 
e si citano di quell'epoca V Orfeo di Angelo Poliziano, ed 
una tragedia in musica eseguita in Roma nel 1480, le di 
cui parole furono composte dal cardinale Riatti, nipote del 
papa Sisto IV. Nel 1500 i papi ebbero pure un teatro, ma 
i progressi del dramma cantato sino al 1600 furono ben 
poca cosa. Caccini, Peri, e meglio ancora Monteverde, det- 
tero i primi tratti al vero dramma in musica. In appresso 
Scarlatti ben s' avvide che anche alla musica di chiesa biso- 
gnava dare eleganza e semplicità ; ed a tale scopo impiegò 
il suo genio con ottimo risultato : quindi, seguito dagli stessi 
suoi allievi (mercè i quali si operò una rivoluzione gene- 
rale). Porpora, Hasse, Leo. Vinci, e sopratutto Pergolese, 
scossero gli abusi del contrappunto complicato, per darci 
un'armonia semplice e pura ad accompagnare il canto 
grazioso, espressivo ed elegante. I vari accenti della mu- 
sica risuonarono finalmente nelle chiese e nei teatri, e 1' I- 
talia, inebbriata di piacere, parve aver rinvenuta un' arte 
novella. 
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9. — In Francia il cardinale Mazarino, per divertire 
r età giovanile di Luigi XIV, fece rappresentare la prima 
opera nel 1645, cioè la Finta pazza di Giulio Strozzi (da 
una compagnia italiana), che fu seguita due anni dopo dal- 
l' Or/feo di Zarlino. 

10. — La prima opera francese che sia stata rappre- 
sentata in pubblico è Pomona di Perrin e Cambert; ma chi 
ha creato e stabilito realmente l'opera in Francia è stato 
il famoso Giovan Battista LuUi, nato da poveri genitori nei 
dintorni di Firenze nel 1633. 

Questo per ciò che può riguardare l'ultima musica in 
Francia; e quanto poi alla primitiva, dice Gioberti: « Presso 
« i Galli cimrici, che surrogarono al politeismo dei Gaeli 
« l'emanatismo druidico, il terzo ordine del sacerdozio era 
« quello dei cantori, o bardi, che al popolo assembrato le 
« eroiche gesta dei prodi recitavano, e, Tirtei novelli, i 
« guerrieri alla pugna animavano, le vittorie dei reduci 
« magnificavano e le ire (ùvili assopivano, accompagnando i 
« versi del canto (che ricorda il bardito degli antichi Ger- 
« mani), e col suono d'uno strumento detto chrotta da For- 
« tunato; onde nacque forse la rotta, cara ai menestrelli 
« del medio evo e simile alla lira ellenica ». 

Altri nomi d'istrumenti di cui si servivano i mene- 
strelli ce li dà E. Ducange riportando una poesia di quei 
tempi: 

Gè sai juglere de vièle, 
Si sai de Muse et de Frestele, 
Et de Harpe et de Chiponie, 
De la Gigue, de rArmonie, 
Et el Salteire, et en la Rote. 

Altre ne abbiamo in modo più esteso in una poesia 
del re di Navarra: 

Là je vi tout un cerne, 
VioUe, nubelle, guitterne, 
L'Enmorache, micamon, 
CytoUe et psalterion, 
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Harpe, tabour, trompe», naquaires, 

Orgues, comeplus dex paires, 

Comes-muses, flajols et chevretès, 

Duceines, simbales, colcettes, 

Cimbre, la flute brehaigne 

Et le grand Cornet d'AUemagne, 

Muse d'Avssay, trompe petite, 

Huissine, elès, musecorde, 

Ou il n'a c'une seule corde, 

Et muse d^Eblet tout ensemble. 

Et certainement, y me semble 

Qu' onques mais telle melodie. 

Ne su vue ne ogie; 

Oar chascun de aus selon Taccort 

De son istrument san descort 

Viole, guiteme, cytole, 

De dois, de penne, et de l'archet, ecc. (1). 



11. — Alla gentile Firenze spetta il vanto assoluto di 
aver riportata la musica in teatro. Se i Greci ed i Romani 
facevano cantare dei cori nelle loro tragedie, i Fiorentini 
seppero vestire di note musicali l'intiero dramma, creando 
delle arie e dei pezzi a solo per le poesie rimate e del 
canto figurato per il recitativo. 

A Firenze si deve pure la sistemazione regolare del 
quartetto di strumenti d'arco, specie del quintetto, per 
mezzo del suo Boccherini: e per gli strumenti a pizzico, 
si deve altresì a Firenze la prima istituzione di una riu- 
nione di mandolinisti e suonatori di istrumenti affini col 
titolo di Circolo Margherita. 

A Vincenzo Galilei, già da me tanto volte citato, si attri- 
buisce r introduzione nel dramma di melodie ad una sola 
voce. Egli musicò il canto XXXIII deWInferno di Dante 
(conte Ugolino) che esso medesimo cantava accompa- 
gnandosi col liuto. Allo stesso Galilei si attribuisce la mi- 
glior forma data al recitativo. Questo grande musicista 

(1) V. Fiorentino, La musica. 
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(che fu anche dottore in matematica) non solo ha composto 
opere didattiche e per liuto, ma fu altresì contrappuntista 
distinto, e lo prova un suo preziosissimo volume ancora 
inedito di madrigali a sei voci in partitura. 

Da quest'epoca, percorrendo quasi un secolo, il dramma 
musicato fu sempre accompagnato con soli cembali, arpe, 
liuti, viole, bassetti, rebecche, piccoli organi, ecc.; ed ora 
quando è dato rinvenire qualcuno dei suddetti strumenti, 
lo si acquista a caro prezzo per essere religiosamente con- 
servato in speciali musei. 

Alcune preziose raccolte di strumenti antichi, come 
quella di S. A. R. il duca di Edimburgo, del museo di 
Bruxelles (1), del Conservatorio di Milano, del conte Villa 
di Savigliano, del conte Valdrighi di Modena, del cav. Ma- 
renzi e del museo Civico di Bologna, fecero bella mostra 
alla Esposizione internazionale di musica in quest'ultima 
città Fanno 1888; però i visitatori di quella celebre mostra 
ebbero occasione a convincersi che quasi tutti i più prege- 
voli strumenti antichi venuti dall'estero erano stati fabbri- 
cati in Italia. (Oh se ognuno di questi strumenti potesse 
raccontare la propria storia!) 

La trasformazione dell'antica orchestra nella moderna 
venne fatta assai lentamente, e qualcuno dei primitivi stru- 
menti, come r arpa, i liuti, la viola e derivati, ecc., con 
lievi modificazioni si usano anche ai tempi nostri, come, 
ad esempio, Mozart, nel suo Don Giovanni, hsi nnsi sere- 
nata per baritono con accompagnamento di mandolino mi- 
lanese ; Rossini nel suo Barbiere compose l'aria del conte 
d'Almaviva col solo accompagnamento di chitarra, che l'ar- 
tista doveva eseguire da sé. 

Anche neìV Otello, dello stesso Rossini, Desdemona 
dovrebbe accompagnarsi con l'arpa cantando la famosa ro- 
manza Assisa a pie d'un salice. Molte arie di Bellini non solo 

(1) Il Conservatorio di Bruxelles deve al suo V. Oh. Mahillon, 
vero scienziato, il merito della sua collezione d^ istrumenti vari. 

10 
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hanno una tinta nazionale popolare, ma Fautore ha voluto 
accompagnarle con un movimento pizzicato di viole e vio- 
lini da imitare possibilmente i liuti e le chitarre. Il mae- 
stro Sarria, nel suo Babbeo e l'intrigante (opera comica), 
ha messo una bellissima serenata di mandolini e chitarre. 
Lo stesso Verdi nel suo Otello ha creduto bene accompa- 
gnare una cantata popolare con mandolini lopabardi e chi- 
tarre, ad imitazione dei canti che erano in uso al tempo 
in cui si svolgeva il terribile dramma. Meyerbeer scrisse 
un'aria per tenore col solo accompagnamento della viola 
d'amore nell'opera Gli Ugonotti. 

Il melodramma, cominciato nell'epoca del Galilei colle 
più modeste forme, raggiunse le sue massime proporzioni 
con la Semiramide del Cigno Pesarese. 

In quest'epoca Eleuiario Pantologo (filosofo critico) 
ebbe a scrivere di Rossini (1) : « Il suo ardire fu fortunato, 
« i suoi trionfi rapidi e vasti. Dopo brevi contraddizioni, 
« tutti si dichiararono per lui. I vecchi maestri o si trovan 
« morti, mal vivi; dei nuovi nessuno può stargli a fronte. 
« Il volgo, proclive a trasformarsi verso la novità, ne forma 
« il suo idolo. Al suo paragone Mozart si reputa freddo, 
« Paisiello noioso, ZingarelU pesante; e se rispettasi Cima- 
le rosa, il solo rispetto lo fa soffrire sulle scene ». 

A compimento di insperata manifestazione musicale, 
comparve nel 1829 il Guglielmo Teli. Il maestro G. Verdi, 
in una sua lettera diretta al ministro dell'istruzione pub- 
blica, G. Baccelli, dal quale era stato ufficiato a presiedere 
una Commissione pel riordinamento degU Istituti musicali, 
ba questo inciso: 

« Per i fautori della grande musica moderna avrei 
« un solo consigho da dare, cioè che studiassero il secondo 
« atto del Guglielmo Teli ». 

Chiudo questo breve cenno sul dramma musicato ri- 



Ci) La musica italiana nel secolo xix. Firenze, 1823. 
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portando il sonetto di Carlo D'Ormeville a Rossini dopo 
il Guglielmo Teli: 

Poiché del suo gran nome empito avea 

Italia, Europa, il mondo e forse il cielo, 

Sciolta un istante dal corporeo velo 

A più sublime voi Palma spingea; 
E vagheggiando in sua divina idea 

Un fior di libertà privo di stelo, 

Cantò l'eroe d'Elvezia e scosse il zelo 

Che in petto a molti il servo cor premea: 
Ora già assiso sugli allori sui, 

E stupito al baglior de' suoi destini, 

Tien fitte il mondo le pupille in lui. 
Sé stesso ei teme omai, non che i confini 

Circoscriva al suo genio il genio altrui... 

A Rossini é rivale il sol Rossini. 



INFLUENZA DELLA MUSICA SULL'UOMO 



L — La musica, come tutto ciò che ha attinenza col 
bello, non ebbe mai in nessun luogo ed in nessun tempo un 
vero progresso regolare ; essa dovette subire le diverse fasi 
dei cataclismi sociali, come le lunghe guerre, le fisiche 
calamità, le trasmigrazioni di popoli, ecc. 

La musica però fu sempre li pronta a porgere un 
sollievo all'umanità travagliata, come la fresca aura al 
cessare del temporale. Infatti, in seguito ad una grande 
sciagura, per rialzare lo spirito che vi ha di meglio del 
canto di una gentile fanciulla o di un coro di allegri gio- 
vinetti? 

Riguardo all' influenza che la musica esercita sulP in- 
dividuo in generale il dott. Ferrarlo cosi si esprime : « Il 
<c medico filosofo ed osservatore riconosce in quest'arte 
« celeste delle proprietà le quali comunicano un potere 
« reale all'uomo, qualunque sia il clima che abita, qualun- 
« que siano i di lui costumi, qualunque la sua civilizza- 
« zione. L'uomo di Stato dalle sue serie incumbenze si 
« ricrea alle dolci modulazioni del suono e del canto : il 
« filosofo pure dalle sue profonde meditazioni si solleva 
« nell'armonico santuario della musica; l'improvvisatore 
« poeta ricerca delle nuove e graziose idee per corrobo- 
. « rare la sua fervida immaginazione : l' innamorato alimenta 
€ in essa le sue speranze; l'artigiano con ardire sostiene 
« i suoi faticosi e duri travagli ; il selvaggio canta l'amore, 



— 'TS - 

« la guerra, la vittoria e la pace. Per essa sola alcuni si agi- 
4c tano, altri battono il tempo musicale, altri applaudiscono, 
« altri ridono e gioiscono, altri piangono, ed altri sono ad 
« un vero delirior trasportati ». 

Fatti incontrastabili attestano incessantemente il potere 
della musica sull'uomo tanto in istato di salute, che in istato 
di malattia. Questo potere considerar si deve eccitante^ 
allorché manifestasi con vivaci modulazioni; deprimente, 
all'incontro, quando col mezzo di patetiche modulazioni 
si fa sentire sull'umano organismo. E valga il vero, quando 
ci è dato sentire da un lato l'echeggiante suono guerriero 
d'una banda militare, antesignana di valorosi che, dopo gravi 
disagi e lunghe marcie, entrano in una città ; dall'altro odasi 
una tetra e lugubre sinfonia, che al campo dell'eterna quiete 
accompagni il feretro d'un uomo già passato nel regno 
della morte ; « lo scintillar degli occhi, il passo veloce, la 
« respirazione libera ed ampia, il polso forte, il fulgore 
« vitale accresciuto, la gioia, il coraggio, l'ardimento, la 
« forza e, gli effetti tutti dallo stimolo prodotti, saranno 
« compagni inseparabili del vivace suono militare: ed al 
€ contrario il pallor del volto, gli occhi languidi, il passo 
« tardo, la respirazione affannosa ed appena sensibile, la 
€ testa china sul petto, lo stringimento e l'oppressione del 
<^ cuore, il polso affievolito, il languore generale dei mu- 
« scoli, la malinconia più funesta, e tutto ciò insomma che 
« accompagna lo stato astenico, sarà l'effetto della musica 
« sepolcrale ». 

2. — Egualmente importante fu ritenuta dagli antichi 
Greci e Italiani l' influenza della musica sull'individuo e sui 
costumi, e perciò dice Gioberti: « I Doriesi di Creta, di Sparta, 
« e di Tebe, e sovratutto la scuola italo-greca di Pitagora, 
« congiunsero la musica coU'astronomia, ed entrambe ac- 
« coppiarono con la morale, la politica, la religione e la 
« civiltà tutta quanta, considerando queste varie parti 
« come altrettanti dialetti dell'armonia universale, che ac- 
« corda l'uomo ed il mondo nell'unità teocosmica ». Per 



- 79 - 
ciò reputavano la musica per uno strumento attissimo ad 
educare il cuore ed efficacissimo per muovere l'immagi- 
nativa; tanto che i collegi di Crotona e di Taranto eserci- 
tavano per questo rispetto un ufficio simile a quello dei 
convitti profetici di Palestina, in cui i concenti si sposa- 
vano colle ispirazioni sotto più alto e più sicuro indirizzo. 

Segue lo stesso Gioberti: « La potenza fecondatrice 
<c della musica, atta a destare la vena estetica e a pro- 
« durre i tipi del bello sotto ogni forma, quasi dialetti di 
« una lingua unica, non fu abbastanza avvertita dai filo- 
ne sofl, e mi pare uno dei fatti men ripugnabili e più rag- 
« guardevoli dello spirito umano. L'armonia del suono e 
« del canto è una fonte feconda d' inspirazioni nobilissime 
< e adempie gli uffizi assegnati da Platone alla Musa pro- 
« pagatrice del furor poetico ; là sua efficacia è tale che 
« si lascia addietro tutte le arti e la stessa poesia. Perciò 
« i grandi artisti e poeti l'amano straordinariamente, non 
« solo per lo diletto che ne ritraggono, ma perchè serve 
« loro di stimolo potentissimo a creare le lor fantasie so- 
« vrumane, come si narra di molti, e in particolare di 
« Antonio Canova. L'Alfieri racconta di aver ideato le scene 
« più terribili delle sue tragedie mentre era rapito da una 
« bella musica; e io credo che l'ingegno poetico dell' Ali- 
« ghieri dovesse non poco ai canti dei trovatori e a Ca- 
« sella, e che per gratitudine ponesse l'amico e il proven- 
« zale Arnaldo in luogo di salvazione ». 

3. — Questa asserzione del Gioberti la dimostra il 
sommo poeta nel 2® canto del Purgatorio quando su per 
la superficie del mare vede venir correndo una barchetta 
governata da un angelo, dalla quale, giunta a riva, sbarcano 
molte anime. 



Io vidi una di lor traggersi avante 76 

Per abbracciarmi, con sì grande affetto, 

Che mosse me a far lo somigliante. 
Oh ombre vane, fuor che nell'aspetto ! 
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Tre volte dietro a lei le mani avvinsi, 80 

E tante mi tornai con esse al petto. 
Di meraviglia credo mi dipinsi: 

Perchè l'ombra sorrise e si ritrasse; 

Ed io, seguendo lei, oltre mi pinsi. 
Soavemente disse ch'io posasse: 85 

AUor conobbi chi era, e pregai 

Che per parlarmi un poco s'arrestasse. 
Risposemi: Così com'io t'amai 

Nel mortai corpo, così t'amo sciolta; 

Però m'arresto: ma tu perchè vai? 90 

Casella mio (1), per tornar altra volta 

Là dove i' son, fo io questo viaggio, 

Diss'io; 

Ed io: se nuova legge non ti toglie 106 

Memoria, od uso all'amoroso canto. 

Che mi solea quotar tutte mie voglie. 
Di ciò ti piaccia consolare alquanto 

L'anima mia, che con la sua persona 110 

Venendo qui è affannata tanto. 
Amor che nella mente mi ragiona ... (2) 

Cominciò egli allor sì dolcemente. 

Che la dolcezza ancor dentro mi suona. 115 

Lo mio maestro, ed io, e quella gente 

Ch'eran con lui, parevan sì contenti, 

Com'a nessun toccasse altro la mente (3). 
Noi eravam tutti fissi ed attenti 

Alle sue note 

4. — Perchè la musica produca in modo efficace tanta 
varietà d' impressioni, non ha d'uopo di una massa grande 



(1) Casella era un eccellente musico fiorentino, dal canto del 
quale traeva sommo diletto il poeta, amicissimo di lui. 

(2) 112. Amor, ecc. Così comincia una delle più nobili canzoni 
di Dante, ch'egli pose nel Convito, e fors'anco fu messa in musica dal 
Casella. L'amore, di che in essa parla, è tutto intellettuale e divino. 

(3) 117. Come se nuU'altro che il canto di Casella occupasse la 
mente di tutti costoro. Dante fa qui di Casella un nuovo e piii mi- 
rabile Orfeo, che arresta e prende gli animi, non nella presente, ma 
nella stessa altra vita. 
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d'esecutori, come quelli radunati per il matrimonio di Ales- 
sandro il Grande, per l'apertura del tempio di Gerusalemme, 
riguardo agli antichi, e riguardo ai moderni, per l'inno delle 
Nazioni del maestro Verdi a Londra, per l' inaugurazione del 
monumento a Rossini a Pesaro, e per l' inno composto da 
Rossini medesimo (coi rispettivi cannoni) d'ordine dell' im- 
peratore Napoleone III, in occasione dell'apertura del- 
l'Esposizione internazionale a Parigi l'anno 1867 (1). 

La musica, che non per nulla fu chiamata arte divina, 
può spiegare una grande e sicura influenza sull'uomo anche 
per mezzo di una sola voce, come quella della Grisi, della 



(1) Rossini, sempre nemico della musica chiassosa, a malincuore 
forse avrà composto il succitato inno come gli fu ordinato. Questo 
dubbio lo giustifica lo stesso Rossini in una sua lettera abbastanza 
arguta, la quale, a scopo di semplice curiosità, mi piace qui riportare 
per intiero: 

« — Il Cigno detto di Pesaro, all'Aquila dei salsamentari estensi. 

« Voi avete voluto spiegare un volo altissimo per me, privile- 
giandomi di zamponi e capelletti appositamente lavorati: ed è ben 
giusto che io, come dal basso delle patrie paludi delFantica Padusa, 
sollevi un rauco grido di speciale ringraziamento verso di voi. Trovai 
la collezione delle vostre opere completa da tutti i lati: e meco ne 
gustarono T interiore maestria quanti ebbero la sorte di deliziarsi nella 
finezza deUe vostre famigerate manipolazioni. 

« Non pongo in musica le vostre lodi, perchè, come nell'altra 
mia vi dissi, in tanto strepito del mondo armonico mi mantengo ex- 
compositore. Buon per me, e meglio per voi. Voi sapete toccare certi 
tasti che soddisfano il palato, giudice più sicuro delPorecchio, perchè 
si appoggia alla delicatezza del tatto nel suo punto estremo, che è il 
principio della vitalità. Per piacere a voi di questi tasti un solo io ne 
tocco; ed è quello della mia sentita riconoscenza per tante vostre 
premure: e desidero che esso vi serva di stimolo a voli più elevati 
per meritarvi una corona d'alloro, di cui ben volentieri vi cingerebbe il 

« Firenze, 28 dicembre 1853 ». 



< Vostro obbligatissimo servo 
« GiOACcfflNO Rossini ». 

11 



Pasta, della Malibran, o per mezzo di un solo strumento 
come il violino quando è suonato da Paganini, il violone 
da Bottesini, ed anche il piccolo e più modesto mezzo 
liuto da Vailati, detto il Cieco di Crema, accolto ed am- 
mirato in tutte le corti e città d'Europa. 
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